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إ تبر ثورة ٠.٠‏ يناي ليزي ضعو رجبائه رس انا 


(المترجم) 


تقديم المترجم 


قد يبدو من العسير تحديد المقصود بالجمال» رغم أن الكلمة في النهاية تبدو 
عند البعض غاية في البداهة؛ فهي تستخدم في سياقات عديدة لنصف بها مشاعرنا 
تجاه شيء ما يبدو بالنسبة لنا مثيرا للبهجة أو المتعة أو الخيالء: كما أن الكلمة 
تستخدم أيضا في سياق الحياة اليومية لنصف بها أشياء ربما لا تكون في طبيعتها 
لها صلة من قريب أو بعيد بكلمة "جمال"؛ كأن نقول على فعل ما بأنه جميل أو 
نصف كلاما ما بأنه كلام جميل - كما يحدث عندما يحدثنا شخص ما فنقول من 
باب التأييد لكلامه 'جميل!". إذن المسألة الأولى التي نصطدم بها في محاولة تحديد 
الجميل. هي شيوع استخدام الكلمة في سياقات أخرى عديدة؛» ربما يكون أقلها 
المعنى التقني لكلمة جمال وهو أحد المعاني المستخدمة في هذا الكتاب 
(الجمال الفني). 

لكن هذه الصعوبة ربما تكون اليوم أقل حدةء خاصة أن الجمال بالمعنى 
التقني الذي نستخدمه هنا قد استقر وأصبح موضوعا لعلم أو مبحث رئيسى من 
مباحث الفلسفة؛ يطلق عليه "علم الجمال" أو "الاستطيقا". إلا أن هذا اللبس ما زال 
مسيطرا على الأذهان حتى الآن» خاصة لدى عامة الناس الذين يبدون دهشتهم 
عندما يتنامى إلى علمهم أن هناك علما يُدعى بعلم الجمال؛ وغالبا ما يختلط معنى 
الجمال هنا بالجمال الطبيعي7)؛ فيظنون أن موضوع علم الجمال هو دراسة الجمال 


(*) على سبيل المثال تلقيت مكالمة هاتفية من مُعدة أحد البرامج التليفزيونية تطلب استضافتى في حلقة مسن 


حلقات البرنامج أتحدث فيها عن الجمال؛ وعندما سألتها عن أي نوع من الجمال تريدونني أن أتحدث» 
فوجنت بأنها تطلب مني الحديث عن عمليات التجميل وكيف أن جمال الخلقة الطبيعي أفضل بكثير من 
التدخل الطبي فيه عبر العمليات التجميلية؛ فاعتذرت قائلا لها الست مختصا في هذا النوع من الجمال". 
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في الطبيعة والتأمل في قدرة الله وإعجازه في خلقه» ومن هنا يكون هذا العلم جديرا 
بالاهتمام. هذا الاهتمام سرعان ما يزول عندما توضح لهم أن المقصود بالجمال 
ليس هو جمال الطبيعة وإنما الجمال في الفنون» رغم ما بينهما من علاقات وثيقة. 
والواقع أن النزوع نحو الجمال يبدو متأصلا في الإنسان؛ بحيث إنه من الطبيعسي 
أن يتجه الإنسان السوي نحو الأشياء الجميلة وينفر من الأشياء القبيحة. 

عندما نتحدث إذن عن الجمال فإننا نجد صعوبة أولى في تعريفه تدفعنا 
بالضرورة لمحاولة الإجابة عن سؤال عن أي جمال نتحدث؟ وتكون الإجابة هنا 
متوقفة على السياق الذي نتحدث فيه عن الجمال.. جمال الطبيعة.. جمال الروح 
والأشياء المجردة.. جمال الفنون المختلفةل). موضوع علم الجمال ليس هو الجمال 
بإطلاق وإنما الجمال كما يتبدى في الفنون المختلفة. وتلك الحقيقة التي أصبحت 
مستقرة الآن بين المتخصصين والدارسين قد أفرط في توضيحها وتحليلها العديد 
من الفلاسفة أهمهم كانط وهيجل. لكن ما المقصود بالجمال في الفنون ولماذا 
يختلف عن ضروب الجمال الأخرى؟ 

إن الجمال في الفنون يعني ذلك الجائب الذي يحتويه العمل الفني ويجعل منه 
فنا. والواقع أن هذا التحديد يدفعنا للتساؤل عن لماذا يكون الفن فنا؟ أو بمعنى آخر 
ما الشيء الذي يجعلنا نطلق على عمل ما "عملا فنيًا"» وكيف يتميز الفن عن 
ضروب التعبير الأخرى؟ قد تبدو الإجابة الدقيقة عن هذا السؤال أن البعد الجمالي 
للفن هو الذي يجعل من الفن فنا. وعلى الرغم من أن هذه الإجابة دقيقة للغاية؛ 
فإنها أوقعتنا فيما يشبه الدور المنطقيء مما يستدعي البحث عن إجابة أكثر تحديدا. 


(*) اختلاف مفهوم الجمال وفقا للمستويات والسياقات التي يرد فيها يتضح بقوة في هذا الكتاب. ولعل 
سكروتون (مؤلف الكتاب) قد اختار عنوانا عاما لكتابه "الجمال" ليشمل به كل أنواع الجمال ومستوياته 
المختلفة واستخدامات الكلمة فى سياقاتها المتعددة. 
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بداية يمكن القول أن الفن هو إحدى أهم الوسائل التعبيرية التي يعبر من 
خلالها الإنسان عن معنى ما يريد أن يحققه عبر مادة ما قابلة للتشكيل» وتلك المادة 
قد تكون كلمات أو ألوانا أو آلات موسيقية... إلخ. وبالتالي فالتعبير واحد في الفن 
ولكن المادة مختلفة. لنفترض مثلا أن هناك فكرة ما يريد أن يعبر عنها شخص ماء 
وليكن صحفيا في جريدة ماء فأمسك بالورقة والقلم وكتب لنا موضوعا يناقش فيه 
هذ الفكرة من جوانبها العديدة» وكانت نتيجة هذا النقاش 'مقال صحفي" نشرته 
الجريدة وقرأه العديد من القراء. لكن لنفترض أن الفكرة ذاتها التي ناقشها الصحفي 
جسدها لنا شخص آخر في عمل ما فكانت النتيجة 'رواية أدبية" أو 'فيلم سينمائي". 
قد يبدو السؤال هناء رغم بداهته. ما الذي يجعلنا نصف الأولى بالمقال الصحفي 
والثانية بالعمل الفني؟ أليس المضمون واحدا في الاثنين؟ الواقع أن هذا صحيح 
فالمضمون واحد بالفعل» وبالتالي فجوهر الاختلاف بينهما لا يتعلق بالمضمون» 
وإنما بالشكل. هناك سمات شكلية ما في الكتابة دفعتنا لأن نصف العمل الأول 
بالمقال الصحفي والثاني بالعمل الفني» وهذا يجعلنا نستخلص نتيجة تقول إن الشكل 
التعبيري هو الذي يخلق التمايز بين الأنماط المختلفة للتعبير. 

إذن ما يحقق للفن جمالياته هو العناصر الشكلية التي يتضمنهاء وهذا لا 
يجعلنا نقلل من أهمية المضمون الذي يجسده العمل الفني» بل يجعلنا نبعصث عن 
الخصائص الأسلوبية التي تميز الأعمال الفنية عن باقي ضروب التعبير الأخرى. 

إن علم الجمال يأخذ على عاتقه القيام باختبار نقدي لاعتقاداتنا المتعلقة 
بأمور مثل: ما طبيعة "الفن الجميل”؟ وما الذي يميز الفنان المبدع عن غيره؟ 
وأي نوع من التجربة يعد 'تذوق" الفن؟ ولماذا كانت التجربة الفنية تجربة قيمة؟ 
وما المعيار الذي يمكن أن نستند إليه في حكمنا على الفن» كما يحدث عندما يقول: 
(أ) إن الموسيقى الشعبية 'مثيرة" و'حافزة للخيال"؛ ويقول (ب) إنها 'همجية" 
و'مجرد ضوضاء؟؛ أو عندما تختلف أنت وصديقك حول قيمة ففان معين. 
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وما الذي يعنيه القول إن شخصا معينا ذو 'ذوق سليم؟ أو 'ذوق أفضل” من شخص 
آخر؟ هل تعني هذه العبارة أي شيء على الإطلاق؟ وما وظيفة الناقد؟ وهل للرقابة 
وما أهمية الفن في التجربة البشرية؟ 

والواقع أن كل الأسئلة السابقة مرتبطة ارتباطا وثيقا باعتقاداتنا حولها. 
وربما لا يكون في استطاعة القارئ» حتى لو كان قادرا على تقديم إجابات عن كل 
من الأسئلة السابقة» أن يذكر بوضوح ما الذي يعنيه بها. إن هذه الاعتقادات» شأنها 
شأن كل الاعتقادات» في مجال الأخلاق والدين» غير نقدية في العادة» ونظرا إلى 
أن الكثير لا يفكرون فيها عادة قبل تقبلهاء فإنها تكون غامضة غير محددة المعالم» 
وبالتالي يبدو من الضروري أن نوضح ما الذي نعنيه حين نستخدم ألفاظذا مثل 
"الفن", و"الجميل" و"الذوق ١‏ السليم". 

وبعد أن نعبر عن اعتقاداتنا بقدر من الوضوح, قد نجد أننا نعتقد بأمور 
متعددة مختلفة» لا بأمر واحدء فيما يتعلق بمعظم المسائل السابقة أو كلهاء وقد 
نشعر بالذعر حين نكتشف ذلكء غير أن هذا ليس بالأمر المستغربء ذلك لآن 
اعتفادات معظم الناس حول هذه المسائل إنما هي مجموعة غير منتقاة من العبارات 
الشائعة التداول» والأفكار غير المتعمقة» والانفعالات التي تتخذ مظهر الأفكارء: 
ومن مهمة البحث النقدي أن يكشف النقاب عن هذه كلها بطريقة منهجية منظمة» 
وقد نعرف أيضا شيئا آخر عن معتقداتنا يكون أكثر تثبيطا للهمم» هو أننا ليست 
لدينا اعتقادات مختئلفة عن المسألة الواحدة فحسب؛ بل إن هذه الاعتفادات قد 
تتناقض فيما بينياء أحياناء فنحن نأخذ باعتقادين كل منهما مضاد للآخر منطقياء 
يرى المرء أن رأي أي شخص في قيمة عمل فني معين يتساوى مع رأي أي 
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محترف» لأنه يرى أن الأخير تتوافر لديه المؤهالات الخاصة لإصدار حكم على 
الفن. وليس هذا النوع من التناقض الذاتي بدوره أمرا غريباء إذ إن "الموقف 
الطبيعي” حافل بأمثال تلك المتناقضات؛ وهي تمر بنا في معظم الأحيان دون أن 
نلاحظهاء لا لشيء إلا لأن ما نسميه 'بالموقف الطبيعي" لا يتريث أبدا لكي يختبر 
انتقاداته» ومن هنا كان من المهام الأخرى للفلسفة "النقدية” أن تكتشف هذه 
للاختبار الصارم المستمد من الشواهد؛. لكي يحدد إن كان الواقع يؤيدها أم لا. 
ولأن اعتقاداتنا تكون في الغالب متناقضة» ومتباينة» فلابد أن يتضح للقارئ أن 
اتخاذ موقف “نقدي” منها ليس بالأمر الهين. 

ويقدم هذا الكتاب الذي بين أيدينا عرضا تفصيليا مبسطا لمفهوم الجمال؛ 
البسيط المتداول له في سياق الحياة اليومية» ووصولا إلى المعنى الاصطلاحي 
(الاستطيقا) له في سياق النظرية الجمالية وفلسفة الفن. كما يضع الكتاب حدودا 
دقيقة بين الجمال الفني والجمال الطبيعي وما يعرض له تحت مسمى جماليات 
الحياة اليومية. ويناقش الكتاب أيضا بطريقة شيقة العديد من المسائل المتعلقة 
بالفنون المختلفة وطرائق تلقيها ونقدها وعلاقتها بمفهوم الرغبة والأخلاق: ويقدم 
الكتاب مجموعة من التساؤلات ويحاول الإجابة عنها: ما الفرق بين الجممال في 
الفن والجمال في الطبيعة؟ وما الفرق بين الجميل والجليل؟ وما علاقة التعبير 
الجمالي بالعالم الخارجي والجسد الإنساني؟ وهل تعد المعايير الأخلاقية موجها 
للتعبير الجمالي؟ وكيف يمكن وضع حدود فاصلة بين الفن والابتذال؟ 


مقدمة المؤلف 


قد نجد في الجمال مواساة.. وقداسة.. وقلقا.. بل وحتى دنسا؛ وقد يكون 
مبهجا.. وجذابا.. وملهما.. ومنعشا. إنه قادر على أن يؤثر فينا بصور لا حصر 
لها. ورغم هذا لم يحدث قط أن قوبل الجمال بلا مبالاة: فهو يفرض علينا أن 
نلحظه؛ ويتحدث معنا مباشرة كما الصديق الحميم. ولو كان هناك أناس لا يلقون 
للجمال بالاء فهذا بالتأكيد لخلل ما في الإدراك الحسي لديهم. 

إلا أن الأحكام الجمالية أمر يتعلق بالذوق» وربما لا يكون للذوق أساس 
عقلاني. فإن صح هذاء فكيف لنا أن نفسر تلك المكانة المرموقة للجمال في حياتناء 
وما الدافع وراء التأمل في حقيقة أن الجمال يتلاشى من عالمناء إن كانت هذه 
حقيقة تحدث بالفعل؟ وهل الحال - كما اقترح العديد من الكتاب منذ عصر بودلير 
ونيتشه - أن الجمال والخير قد يتباعدان؛ وبالتالي يمكن أن يكون الشيء جميلا 
بغض النظر عما يحمله من قيم أخلاقية؟ 

بالإضافة إلى ذلك ولأن اختلاف الأذواق من طبائع الحياة فكيف يمكن 
لمعيار وضع وفقا لذوق أحد الأشخاص أن يستخدم للحكم على ذوق شخص غيره؟ 
كيف نستطيع أن نتظاهر مثلا بأن هناك نوعا من الموسيقى يتميز ويتفوق على نوع 
آخر حينما تكتفي الأحكام المقارنة بأن تعكس ذوق صاحب الحكم؟ 

لقد حدت هذه النسبية المعهودة بالبعض إلى النظر لهذه الأحكام على الجمال 
بوصفها أحكاما 'ذاتية" ليس إلاء وهم يستندون في دعواهم إلى أنه من غير الممكن 
انتقاد الأذواق» لأن انتقاد أحد الأذواق يعني إبراز ذوق آخر؛ ومن ثم فلا يوجد فيما 
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نتعلمه أو ما نقوم بتدريسه تحت ما يسمى "النقد". وقد أدى هذا الاتجاه إلى مساءلة 
العديد من التيارات التقليدية في العلوم الإنسانية. فيبدو أن دراسات الفن والموسيقى 
والأدب والهندسة. التي تحررت من الحكم الاستطيقي عليهاء تفتقر إلى الأساس 
هنا تتمثل "الأزمة الراهنة في العلوم الإنسانية": هل ثمة جدوى في دراستنا لتراثفا 
الفني والثقافيء بما أن الأحكام الجمالية مسألة لا يوجد لها سند عقلاني؟ وحتى إذا 
قمنا بهذه الدراسة. ألن يكون هذا بروح متشككة؛ء ودافع مساعلة ما تدعيه من سلطة 
موضوعية؛ ولتفكيك وضعيتها المتعالية؟ 
الإنجليزي العظيم - في كل عام لباقة من الأعمال العابرة الطريفة» ألا يكون هذا 
إثباتا لفكرة عدم وجود معايير. وأن الموضة وحدها هي التي تملي على القائمين 
على الجائزة قائمة الفائزين بهاء وأن من غير المحجدي أن نبحث عن مبادئ 
موضوعية للذوق أو تصور عام لما هو جميل؟ سيجيب العديد بنعم عن هذا 
السؤال؛ وبالتالي يتخلون عن محاولة انتقاد ذوق أو دوافع محكمي جائزة تيرئر. 

إنني أقترح من خلال هذا الكتاب أنه لا يوجد مبرر لتلك الأفكار المتشككة 
تجاه الجمال. وأقول بأن الجمال قيمة حقيقية كلية» تأسست في طبيعتنا المفكرة؛ وأن 
للإحساس بالجمال دور! لا غنى عنه في صياغة عالم البشر. وأنا هنا لا أنتهج 
مقاربة تاريخية؛ كما لا أهتم بتقديم تأويل نفسي لتطور الإحساس بالجمال. إنني 
أطبق مقاربة فلسفية» وأعتمد في فكرتي على أعمال الفلاسفة. فالمقصد من هذا 
الكتاب هو البرهان الذي يطوره. والذي يسعى إلى تقديم مسألة فلسفية وتشجيعك 
أنت - أيها القارئ - على الإجابة عنها. 

توجد أجزاء من هذا الكتاب كان قد سبق نشرها في مطبوعات أخرىء» 
لذا أود أن أعرب عن امتناني لمحرري 'دورية علم الجمال البريطانية"؛ 


16 


و'ملحق تايمز الأدبي": و'دورية الفاسفة والمدينة" لمنحهم تصريحات إعادة نشر ما 
سبق وأن تم نشره بالفعل على صفحات إصداراتهم. كما أعرب عن شكري لكل 
من: كريستيان يروجرء ومالكولم بد» وبوب جرانت؛ وجون هيمان» 
وأنطوني أوهيرء وديفيد ويجنزء لما أبدوه من تعليقات مفيدة على مسودات هذا 
العمل. فلقد أنقذوني من الوقوع في العديد من الأخطاءء وإن كان ثمة بقايا منها في 
هذا النص فأنا أعتذر عند؛ فذاك هو خطأي وحدي. 


ر. س. 
مايو 2008 
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الفصل الأول 


النجمال والأحكام الجمالية 


نرى نحن البشر الجمال في جميع الأشياء سواء كانت أشياء محسوسة أو 
أفكارا مجردة؛ فنراه في الطبيعة وإبداعاتها أو في الأعمال الفنية» ونراه في الأشياء 
والحيوانات والأشخاص والموجودات والصفات والأفعال. ومع اتساع القائمة لتشمل 
كل ما في الوجود وكل من له صفة أنطولوجية (حيث توجد قضايا جميلة كما توجد 
ل المي 00 بل توجد حتى أمراض 
دائمة مثل الشكل أو الحجم أو ب 5 2 
بالنسبة لمن يتطلعون إلى عالم المادة. ومن الطبيعي والحال هكذا أن نتساءل عن 
كيف يمكن أن تشترك كل هذه الأنواع المتناقضة من الأشياء في اصفة واحدة؟ 

ولكن ما وجه الغرابة في هذا السؤال؟! فنحن قد نصف أغان ومناظر 
وأمؤجة وروائح:وارولخا منظنة باتها زرفاء» إذن ألا يوضح لنا هذا كيف يمكن 
لصفة واحدة أن تتجلى في أشياء تنتمي لعوالم مختلفة؟ الإجابة هي لا! فرغم أننا 
لان منز اميا عدا اص كل بيده اتنا لما وتاي ما متتل لل 
تكون زرقاء بالمعنى نفسه الذي أقصده عندما أقول إن معطفي أزرق اللون مثلا 
لذا ففي اشارتي لكل هذه الأنواع من الأشياء بأنها زرقاءء فإننتى أستخدم هنا أساليب 
المجاز والاستعارة» وهي تحتاج خيالاً خصبا كي نفهمهاء ؛ فالاستعارات تحيك 
أشكالاً من العلاقات التي لا يحتوييا واقعنا المعيش ولكن تخلقها قدراتنا الفائقة على 
الربط بين الأشياء الأكثر بعذا عن بعضها(). والسؤال الذي يطرح نفسه عادة مع 


(*) يشير سكروئون هنا إلى الفرق بين الفضاء اللغوي_ وتحديدا الاستعاري ‏ والفضاء الواقعي؛ فالأول 
ف فتراضي غير متحقق لا يتعلق بالوصف بفدر ما يتعلق بالتجربة التي تقف ور راء الوصفء: وهوقى 
الغالب يكتسب قوة توازري الفضاء الثاني. . المتحقق العيني . وربما هذا يستدعي إلى الذاكرة تفرقة عا عالم 
الاجتماع و والفيلسوف الفرنسي جان يودريار بين الواقعي و الافتراضميء وشو اع اه 
المعروفة ب الواقع الفائق' '«واؤادع8! _1!520. (المترجم) 
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استخدام أي استعارة لا يتعلق بالصفة التي تعبر عنهاء بل يتعلق بالتجربة التي 
تنقلها إليها وتخلقها في نفوسنا. 

بيد أن كلمة "جميل" ليست باستعارة في أي من استخداماتها المعتادة» حتى لو 
استخدمت - على غرار أي استعارة ‏ مع عدد لا نهائي من أنواع الأشياء. إذن 
لماذا نطلق على الأشياء صفة الجمال؟ ما المعنى الذي نشير إليه بهذه الصفة؛ وما 
الحالة المزاجية التي يعبر عنها حكمنا هذا؟ 


الحقيقة, والخير والجمال: 


يطالعنا التاريخ بإحدى الأفكار الجذابة عن الجمال والتي ترجع لعصر 
أفلاطون وأفلوطين؛ والتي تبناها لاحقا وبطرائق مختلفة الفكر اللاهوتي المسيحي. 
وحسب هذه الفكرة» يعد الجمال قيمة مطلقة ‏ أي شيء نسعى إليه لذاته» وأننا في 
سعينا هذا لا نحتاج لأن نقدم مُبررات أو أسباب من أي نوعء وبالتالي فالجمال هنا 
يقع ضمن نمط من المفاهيم المطلقة الأخرى مثل الحقيقة والخيرية» والني تبرر 
ميولنا وتوجهاتنا العقلانية. ووفق هذا المفهوم؛ فإننا نؤمن ب(س) لأنها حقيقة» 
ونرغب في (ص) لأنها خير. ونتفرس في ملامح (م) لأنها جميلة: وهكذا دون 
حاجة لعزو السبب لأشياء أخرى غير هذه القيم المُطلقة. وقد ذهب الفلاسفة إلى 
القول بأن جميع هذه الإجابات تقع على المستوى نفسه؛ فكل منها يخلق حالة نفسية 
ضمن نطاق العقل؛ من خلال ربط هذه الحالة الذهنية بشيء يقع في طبيعتناء 
باعتبارنا كائنات مفكرة؛ لكي نسعى إليه. وعليه فإن من يفكر في أن يطرح سؤالاً 
عن السبب وراء اعتقادنا بأن شيئا ما حقيقي أو خيّر إنما هو في الواقع قد أخفق في 
أن يفهم طبيعة التفكير العقلاني؛ فهو لا يدرك أننا لو أردنا أن نبرر معتقداتنا 
ورغباتناء فإنه من الضروري أن تكون الأسباب التي نأتي بها لها في النهاية 
جذورها في الحقيقة والخيرية. 


"نا 
كن 


هل ينطبق الأمر نفسه على الجمال؟ إذا سألني أحدهم 'لماذا تحب (س)؟” 
فأجبته قائلاً "لأنه جميل”؛ فهل تكون تلك إجابة نهائتية ‏ أي هل تكون إجابة 
محصنة من محاولات التشكيك فيها أو مجادلتهاء على غرار إجابات أخرى مثل 
'لأنها خيّرة" أو 'لأنها حقيقية'؟ إذا قلت ذلك فإنني بذلك أتغافل عن الطبيعة 
المّراوغة لمفهوم الجمال؛ فالمتيّم بأسطورة معيّنة قد يشعر برغبة ملحة في 
تصديقهاء وفي هذه الحالة يصبح الجمال عدوا للحقيقة. (فقد ورد عن بيندار قوله: 
"إن الجمال؛ والذي يضفي مصداقية على الأساطير لدى العامة يُلبس الزيف ثوب 
الحقيقة": القصيدة الأوليمبية الأولى لبيندار)» وبالمثل فمن يلهث وراء مفاتن امرأة 
قد يغض الطرف عن مساوئها الأخلاقية» وفي هذه الحالة يكون الجمال نقيضا 
للخير. (وتحكي لنا رواية الكاتب الفرنسي بريفوست 'مانون ليسكو” السقوط 
الأخلاقي الذي يتردى فيه الفارس النبيل "دي جرو” بسبب عشيقته الغجرية الجميلة 
"مانون"). إن الخيرية والحق لا يتنافسان؛ والسعي لأحدهما يأتي دائنا مقرونا 
بتبجيل الآخر. أما مع الجمال؛ فالأمر مختلف وتكتنفه الشكوك. فبداية من الفيلسبوف 
(كيركيجارد) وحتى (أوسكار وايلد)» كانت دائمًا الحياة وفق القيم "الجمالية" 
©ذاءط]دىءة» والتي يكون الجمال فيها هو الهدف الأسمىء تأتي متعارضة على طول 
الخط مع حياة الفضيلة والأخلاق. فقد دفع بالناس حبيم للأساطير والققصص 
والطقوس والحاجة للعزاء والانسجام والرغبة العميقة في النظام إلى الارتماء في 
أحضان أية مُعتقدات ديئية بغض النظر عما إذا كانت هذه المعتقدات حقيقية أم لاء 
ولطالما نالت روايات فلوبيرء والصور الرمزية لأشعار بودلير وأالحان فاجنر 
وأعمال النحت الحسيّة اتهامات بالفسوق؛ لأنهم ينشرون على الناس سمومهم في 
قالب من الألوان البراقة. 

ولسنا مضطرين أن نتفق مع هذه الأحكام للإقرار بعقلانيتها؛ ذلك أن مكانة 
الجمال باعتباره قيمة مُطلقة أمر مشكوك فيه؛ فيما تنأى قيم أخرى مثل الحقيقة 
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والخيرية بنفسها عن هذا الجدل نسبيًا. ودعونا نقول على الأقل بأن هذا الأسلوب 
الخاص في فيم الجمال غير مقنع بسهولة لمفكري هذا العصر. إن الثقة التي كان 
يتناول بها الفلاسفة هذا المفهوم كان مدعاها ما ترسخ في يقينهم» وهو ما عبرت 
عنه صراحة تاسوعات أفلوطين7"؛ من أن قيم الحقيقة والجمال والخيرية هي من 
صفات الإله التي تتجلى من خلالها الوحدة الإلهية على أرواح البشر. وقد عذل 
القديس توما الأكويني(! لاحقا هذه الرؤية اللاهوتية لتوافق نظرته المسيحية: 
وتجلت في غير موطن من أفكار هذا الفيلسوف الشمولية والغامضة التي اشتهر 
بها. ونحن في كل الأحوال لا يفترض بنا أن نتبنى هذه الرؤية؛ وأنا أقتترح في 
الوقت الحالي تنحية هذه الرؤية جانبًا لنتأمل مفهوم الجمال بشكل مجرّد من أي 
أفكار لاهوتية. 

ورغم هذا التجرد الذي سذء للع به إلى مفهوم الجمالء فإن رؤية توما 
الأكويني الخاصة عن القضية تسترعي انتباهنا هناء حيث تمس أحد الجوانب شديدة 
الصعوبة في فلسفة الجمال بشكل عام. وبينما كان الأكويني يرى الحقيقة والخيرية 
والتفرد باعتبارها 'مفاهيم متعالية”  )688352603062]81‏ أي بوصفها كامنة في كل 
الأشياء لكونها تمثل جانبًا من كينونة أي شيء» وباعتبارها وسيلة تتجلى بها نعمة 
الوجود الكبرى للفهم البشريء. نرى على الجانب الآخر آراءه حول الجمال تأتي 
ضمنية أكثر منها صريحة؛ حيث صاغ فلسفته كما لو كان الجمال أيضنا يحممل 
كثيرا من سمات المفاهيم المتعالية الآنفة (وهي طريقة أخرى لتأكيد النقطة التي 
سبق لنا مناقشتهاء وهي أن الجمال ينتمي لجميع أتواع الأشياء). كما رأى أن 
الجمال والخيرية؛ في النهاية؛ متطابقان» فكلاهما وسيلتان منفصلتان لفهم حقيقفة 
واحدة فهمًا عقلائيا. فإذا كان الأمر كما يقول القديس الأكويني؛ فما هو تعريف 


)1( "كنا مأاواط‎ 111١ 


.1015 أنالكة قهلكهر!1 )5 (2) 


القبح إذن؛ وما الذي يدعونا للفرار منه حيثما وجدناه؟ وكيف يمكن أن نعقل أن 
هناك جمالاً خطرا وجمالا لا أخلاقيًا؟ وإذا كانت أشياء كهذه يستحيل أن توجدء 
فلم يستحيل وجودهاء وما ذاك الشيء الذي يغرر بنا كي نعتقد العكس؟ إنني لا 
أزعم أن توما الأكويني لا يملك إجابات عن هذه الأسئلة» بيد أن الأمر يوضّح لنا 
رغم ذلك مدى الصعوبات التي تجابهها؛ أي فلسفة تحاول وضع الجمال على قدم 
المساواة - ميتافيزيقيًا - مع الحقيقة؛ بغية أن تغرسها في قلب الوجود وكأنها إحدى 
حقائقه؛ والرد الطبيعي في متل هذه الحالة هو القول بأن الجمال هو سمة من سمات 
المظهرء وليس الوجود؛ وربما نكون في مساعينا لاستكشاف الجمال لسنا أكثر من 
مفتشين في أحاسيس الناس ومشاعرهم,ء وليس في البنية العميقة الحقيقية للعالم. 


بعض البديهيات: 

علينا مما سبق أن نستخلص درمنا عن فلسفة الحقيقة؛ وهو أن جميع 
المحاولات التي جرت لتعريف الحقيقة» أي لوصف الماهية العميقة والجوهرية 
للحقيقة» نادرا ما كانت تتسم بالإقناع نظرًا لأن الحال كان ينتهي بها لافققتراض ما 
تسعى لإثباته. فكيف يتسنى لك أن تضع تعريفا للحقيقة دون أن تفقيوض أولاً سك 
تعرف الفارق بين تعريف حقيقي وتعريف أخر زائف؟ لقد اقترح الفلاسفة في سعيهم 
لحل هذه المشكلة أن تلتزم أي نظرية للحقيقة ببعض البديهيات المنطقية المعينة» وهذه 
البديهيات - رغم أنها تبدو للوهلة الأولى غير مجدية لغير المتمرسين في التعامل مع 
النظريات - توفر الاختبار المطلق لأي نظرية فلسفية. فمثلاء ينص منطوق إحدى 
تلك البديهيات على أنه إذا كانت الجملة (س) حقيقية» فإنه يتعين ك ذلك أن تكون 
الجملة (س') حقيقية"؛ والعكس صحيح. وتنص بديهيات أخرى على أنه لا ينبغي أن 
تتعارض حقيفة ما مع حقيقة أخرى. وأن كل صنوف الجزم والتوكيد تزعم أنها 
حقيقية. بيد أن كلماتنا ليست حقيقية لمجرد أننا قلنا إنها كذلك. لقد قال الفلاسفة أشياء 
كثيرة تحمل طابع التعمق عن الحقيقة: بيد أن هذا التعمق كان غالبا ما يأتي على 
حساب إنكار واحدة أو أكثر من هذه البديهيات الاساسية. 
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وسوف يساعدنا هاهنا أن نضع تعريفا لموضوعنا إذا أردنا أن يكون 
انطلاقنا قائمًا على مجموعة من البديهيات» وستنهض محتويات هذه القائمة أساسَا 
لاختيار ما لدينا من نظريات. وها نحن نتناول ست منها: 

)١(‏ الجمال يُمتعنا. 

(") دائمًا ما يكون الجمال أحد أسباب اهتمامنا بالشيء الجميل. 

(4) أن الجمال هو موضوع لحكم معين: وهو ملكة الحكم الذوقي. 

(©) أن ملكة الحكم الذوقي هنا تقدم حكما عن الشيء الجميل» لا عن شعور 
الشخص إزاء هذا الشيء؛ فعندما أصف شيئًا ما بأنه جميل» فأنا إنما 
أصفه هوء ولا أصف إحساسي إزاءه. 

(5) رغم ذلك» لا يوجد ما يُسمى بأحكام غير عينية للجمال (أي تصدر 
حكما بجمال شيء معين دون أن تشاهد الشيء الجميل بنفسك)؛ فليس 
لك أن تجعلني أصدر حكما لم أصدره بنفسيء كما أنه ليس بإمكاني أن 
الأشياء الجميلة» ودون أن أختبرها وأحكم عليها بذلك بنفسي. 

قد تكون البديهية الأخيرة موضع ارتيابء فقد أتبنى رأي ناقد موسيقي معين 

ممن أثق في أحكامهم في الموسيقى ثقة عمياء. ولكن ألا يشبه هذا إلى درجة كبيرة 
استمداد معتقداتي العلمية من آراء الخبراء» أو معتقداتي القانونية من أحكام 
المحاكم؟ الإجابة هي لا. عندما أضع ثقتي في ناقد مُعيّنء فإن هذا يرقى إلى القول 
بأنني أذعن لحكمه. حتى وإن لم أصدر أنا نفسي حُكما معيّناء بيد أن حكمي أنا 
يعتمد على خبرتي وتجربتي. فقط عندما أسمع القطعة الموسيقية موضوع المناقشة» 
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في لحظة تذوق معينة» يصبح رأيي المُستعار رأيْا خاصا بي. ومن هنا تنبع 
الكوميديا الكامنة في هذا الحوار التي حملته صفحات رواية (إيما) للروائية الشهيرة 
(جين أوستين): 
- 'أنت تقول إن السيد ديكسون» بصراحة؛ رجل وسيم". 
'وسيم! أوه! لا - هو أبعد ما يكون عن الوسامةء إن هيئته عادية! أنا قلات 
- "عزيزتيء أنت قلت إن الآنسة كامبيل لا تسمح لأحد بأن يقول إنه عادي 
الملامح 3 وأنت نفسك...”. 
"أوه! بالنسبة لي» لا قيمة لحُكمي. عندما أكن احترامًا كبيرا للآخرين؛» 
فإنني دائما أعتبر أن هيئتهم جميلة. بيد أنني أتبنى ما أعتقد أنه الرأي 
الشائع عن الرجل عندما قلت إن هيئته عادية". 
في هذا الحوارء كانت المتحدثة الثانية» وهي (جين فيرفاكس).؛ تطرح رأيها 
الشخصي جانبًا بشأن هيئة السيد ديكسون؛ فهي عندما تصفه بأن هيئته عادية فإنها 


تناقض يبحث عن حل: 

تنطبق البديهيات الثلاث الأولى مما سبق على الأشياء الممتعة والجذابة. 
فإذا كان الشيء ممتعاء فذاك يُعد سببا كافيا للاهتمام يه» وبعض الأشياء تكون أكثر 
إمتاعًا من أشياء أخرى. ويمكننا أن نلمس جانبا من الصواب عندما نقول بأنه ليس 
بمقدورك أن تحكم على شيء ما بأنه ممتع بناء على تجربة الآخرين عنه: ذلك أن 
استمتاعك الشخصي به هو معيار لصدق أحكامكء وعندما نتحدث عن شيء ما 
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يراه الآخرون ممتغاء فإن أفضل ما يمكنك فعله إذا أردت أن تكون أمينا أمام نفسك 
هو أن تقول إن هذا الشيء ممتع ظاهريًا ٠‏ أو أنه يبدو ممتغاء لأن الآخرين يرونه 
كذلك. ومع هذاء فليس من الواضح إطلاقا ما إذا كان الحكم على الشيء بأنه ممتع 
هو حكم عليه وليس عن طبيعة وشخصية من يرونه كذلك. من المؤكد أننا نحكم 
بين الأشياء الممتعة» بأن نجعل من الصواب الاستمتاع ببعض الأشياء ومن الخطأ 
الاستمتاع بأشياء أخرىء بيد أن هذه الأحكام تركز على حالة الرائي وليس على 
طبيعة الشيء الذي يراه. إن بوسعنا أن نقول كل ما نريده عن صواب أو خطأ 
استمتاعنا بالأشياء دون أن نثير فكرة أن بعض الأشياء هي حقا ممتعة» فيما أشياء 
أخرى تبدو كذلك ظاهريًا فقط. 


ومع الجمال يصبح الأمر مختلفاء فهنا يرتكز الحكم على موضوع الحكم. 
وليس على الرائي الذي يحكم. فنحن نميز الجمال الحقيقي عن الجمال الزائف - 
نميّزه عن كل أشكال الهراء الأخرى؛ ونحرص على أن تكتسي أراؤنا عن الجمال 
أبعاذا أعمق» ونسعى لشحذ ملكتنا للتذوق. وغالنا ما تأتي أحكامنا على الجمال 
تساندها أفكار نقدية تركز بالكامل على طبيعة الشيء الذي نراه جميلاً. وكل هذا 
يبدو واضحا وجلياء ومع ذلكء؛ فعندما نجمعه إلى البديهيات الأخرى التي وضعناها 
آنفاء فإن الأمر يتمخض عن تناقضات تهدد بالإطاحة بكل بناء علم الجمال 
(الاستطيقا). إن الأحكام الذوقية أحكام أصيلة تؤيدها مجموعة من الأسبابء بيد أن 
هذه الأسباب لا يمكن أن ترقى أبذا لأن تكون حججا استدلالية» لأنها إن استحالت 
إلى حجج استدلالية فعلاء سيكون المجال مفتوخا لوجود آراء موثوقة عن الجمال 
لا تقوم على المعاينة المباشرة لموضوع الجمالء وبالتالي يصبح هناك خبراء في 
الجمال ليسوا مضطرين لمعاينة الأشياء التي يصفونهاء كما تصبح هناك قواعد 
لإنتاج الجمال يمكن أن يطبقها أي شخص يفتقد الذوق الجمالي. 
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صحيح أن الفنانين يحاولون استدعاء إبداعات فنية تختلف عن تلك التي 
يبدعونها على غرار الشاعر (وردزورث) في استدعائه لجمال الليكلاند» وبروست 
في استدعائه لجمال سوناتا (فينتويل): و(مان) في استدعائه لجمال النبي يوسف. 
و(هوميروس) في استدعائه لجمال قصة (هيلين طروادة). ولكن الجمال الذي نراه 
في كل هذه الاستدعاءات إنما يكمن فيهاء وليس في الأشياء التي يتم وصفها. فقد 
نتمكن يوا من أن نستخرج تمثالاً نصفيًا أصليَا ل (هيلين) من أرض طروادة» 
ونفاجأ حينها أنا وأنت بقبح المرأة التي يجمتدها التمثال ونشعر بالارتياع لأن حربًا 
أريقت فيها أنهار من الدماء بسبب امرأة قبيحة كهذه. لقد كنت نصف مفتون بالمرأة 
التي وصفتها الرباعية الثانية للموسيقار (جاناسيك): أما النصف الآخر فكان مفتونا 
بالمرأة التي خلدتها أوبرا (تريستان وإزود) لفاجنر. وهذه الأعمال تحمل شهادة لا 
شك فيها على جمال المرأتين اللتين كانتا سببًا في إلهام من خلدهما. ومع ذلكء فقد 
شعرت بمفاجأة كبيرة عندما رأيت صور المرأتين الحقيقيتين» وهما (كاميلا 
شتوسلوفا) و(ماتيلدا ويزيندونك)» وصورتهما تجسد لنا اثنين من النساء القبيمات 
بشعا المنظر ورثا الهيئة. 


المفارقة إذن هي كالآتي. إن الحكم على الجمال هو حكم عن الموضوعء 
وقد تكون هناك أسباب وراء هذا الحكم, بيد أن هذه الأسباب ليست هي ما تقود 
الحكم؛ ويمكن التخلص دون أن ينشأ عن ذلك أي تناقضات. إذن فهل هي أسباب 
حقا أم أنها ليست كذلك؟ 


الجمال الخافت: 
حان الوقت الآن لكي نفسح الآن مجالا للبديهية الثانية لأهميتهاء ووفق هذه 
البديهية يمكن تصنيف الأشياء والمقارنة بينها حسب ما تتمتع بها من جمال: كما أن 
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هناك أيضنا جمالاً بسيطا خافتا - وهو الجمال في أقل درجاته؛ والذي قد يكون 
بعيدا للغاية عن الجمال "المقدتس" للفن والطبيعة والذي ناقشه الفلاسفة. فهناك بعض 
أوجه الجمال البسيطة التي نكتشفها في أشياء بسيطة مثل وضع المنضدة في مكان 
معين أو ترتيب حجرة أو تصميم موقع على الإنترنت» وهي أشياء تبدو لأول وهلة 
شديدة البعد عن الجماليات البطولية التي يمثلها العمل النحتي العظيم "القديسة تريزا 
منتشية" (ووهاوء5 «ذ1 دوءم»7 50) للنحات (بيرنيني) أو سيمفونية باخ "البيانو 
العذب" (+»1871© 64:عمدم»ع17/611-1). فأنت لا تتناول هذه الأشياء مثلما تناول 
بيتهوفن رباعياته المتأخرة» كما لا تتوقع أن يخلدها التاريخ بين روائع الأعمال 
الفنية» ومع ذلك فأنت تفضل أن تكون المنضدة أو الحجرة أو موقع الإنترنت حسن 
الهيئة؛ وحُسن الهيئة لا يختلف عن الجمال - ليس في إمتاع العين فحسبء وإنما 
أيضنًا في نقل المعانى والقيم التي لها أهميتها بالنسبة لك والتي تبديها بشكل واع 
أمام الآخرين. 

ولهذه البديهية أهمية فائقة في فهم مجال العمارة» فمدينة البندقية سوف تفقد 
جانيًا كبينا من جمالها دون مبانيها الراقية المطلة على المياه - مثل كنيسة "القديسة 
ماريا ديلا سالوت" (ع)ن!ة5 هااء0 349:15 548) التي أبدعها المعماري (لونجهينا) 
وأيضا قصر (0'070 '08) وقصر دوكال (ععولوط اوعبا). بيد أن هذه العمائر 
نظالكنا وسط جووة لخرى من التمقر: البز متمق و التي كانس معها وله تمن 
من جمالها - وهي مبان تكمن فضيلتها تحديذا في وجودها في الجوار وتعففها عن 
لفت الأنظار لنفسها أو ادعائها درجات الفن الرفيع. إن الإبداعات الجمالية الساحرة 
لهي أقل أهمية في جماليات المعمار من الأشياء التي تتآلف مع بعضها؛ لتخلق جوًا 
من الانسجام والتناغم؛ أو تخلق سرذا متصلاً في شارع أو ميدان» حيث لا نجد ثمة 
شيء بارز يخطف المشهد. 
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شكل :)١(‏ صورة لكنيسة ستا ماريا ديلا سالوت عأسلهد دلاعل هتنة31 )5 
للمعماري بالداسير لونجهيناء في مدينة فينيسيا (البندقية)» وهي تبدو مثالا على 
جمال يزيد من بهائه بساطة ما حوله. 


إن كثيرًا مما يُقال عن الجمال وأهميته في حياتنا يتجاهل الجماليات البسيطة 
الكامنة في منظر شارع بسيطء أو زوج لطيف من الأحذية أو فرخ ورق جذاب من 
أوراق التغليف؛ وكما لو كانت هذه الأشياء تنتمي لقيمة مختلفة عن قيمة كنيسة ل 
(برامانتي) أو سوناتة من سوناتات (شكسبير)» فهذه الجماليات البسيطة هي أكثشر 
أهمية بكثير في حياتنا اليومية» وأكثر انخراطًا في قراراتنا العقلانية عن الأعمال 
العظيمة والتي تشغل (إذا كنا محظوظين) أوقات فراغنا. إنها تشكل قطعة من 
المشهد الذي نعيش فيه حياتناء وهي تنهض تعبيرًا عن رغباتنا في تحقيق التناغم 
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والانسجام بين الأشياءء فضلاً عن أن الأعمال المعمارية العظيمة لا يظهر جمالها 
الساحر إلا وسط المشهد المتواضع من حولها والذي توفره هذه الآأشنياء الأقل 
جمالاً. إن عملاً عظيمًا مثل كنيسة (لونجهينا) التي تنتتصب على ضفة القنال العظيم 


المبانى المتواضعة التي ترقد تحت ظلالهاء واستبدلت بتلك الكتل الأسمنتية القبيبحة 
التي خنقت كنيسة القديس بول. 


0 

ب 

« 5 

أ 

0 

2 
اا 
ل 


0 1 لد 


وي و 


شكل )): صورة لكاتدرائية القديس بولس» للمعماري كريستوفر رين»؛ لندن» 
وهى تبدو مثالاً على جمال تخنقه صفاقة الارتفاعات الشاهقة للمباني التي 
تحاصره من جميع الجوانب. 
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تداعيات لما سبق: 


ومن بين النتائج التي نخرج بها من بديهيتنا الثانية» هي أننا بحاجة للتأمل 
بجدية في فكرة أن أحكامئا على القيمة تميل لأن تكون قائمة على التفاوت. فعندما 
نحكم على الأشياء من حيث ما تحتويه من خير أو جمالء فإن اهتمامنا ينصب في 
الأغلب الأعم على وضع ترتيب لبدائل؛ بُغية الاختيار فيما بينها. فالسعي للجمال 
المطلق أو المثالي قد يُشْتت انتباهنا بعيذا عن الاحتياج الأكثر إلحاحا لتنظيم الأشياء 
من حولناء وليس عيبا أن يتطلع الفلاسفة والشعراء واللاهوتيون إلى الجمسال في 
أرقى صوره الممكنةء ولكن أغلبنا يرى أهمية أكبر في تحقيق النظام والانسجام بين 
الأشياء من حولنا والاطمئنان إلى أن أعيننا وأذاننا وإحساسنا بالانسجام لا تتعرض 
للانتهاك المتكرر. 

ويقوم على ما سبق أن فرط التركيز على الجمال في حالات معينة قد يقضي 
على الغاية منه» إذا كان في موتفنا هذا ما يفيد ضمنا بأن اختياراتنا هي بين أشياء 
على درجات مختلفة من الجمال. وعلى نحو نبدو معه وكأننا نسعى دوما للأكثر 
جمالاً فيما نختار. ولكن الإفراط في الاهتمام بالجمال قد يلغي اليدف منه؛ فأهداف 
التصميم المعماري في المدن مثلا هو تحقيق ملائمة الشيء في محيطه من الأشياء 
الأخرىء وليس التميز عليها. وإذا كنت راغبًا في التميزء فيتعين عليك أن تكون 
جدير! بهذا الاهتمام الذي تطلبه. على غرار كنيسة (لونجهينا). وكل هذا لا يعني 
في النهاية أن الشارع المتواضع المظهر والمنسجم الأجزاء ليس جميلاً: بل يعني 
أن بوسعنا أن نتذوق جمال هذا الشارع بشكل أفضل إذا ما وصفناه بشكل آخر أقل 
إفراطا بمعايير الملائمة أو الانسجام وليس التميز أو الجمال المبهر. وإذا جعلنا 
قبلتنا دومًا تحقيق أرقى أشكال الجمال على نحو ما تبرزه كنيسة ماريا ديلاء 
فسينتهي مآلنا لمعاناة نوع من زيادة الحمل الاستطيقي. إن أبدع ما صنعته يد 
الإنسان» إذا وضعت كلها جنبًا إلى جنبء ستفقد لا محالة تفرد كل منها. وسيصيح 
جمال كل منها في حرب مع جمال القطع الأخرى. 
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وينتقل بنا ما سبق إلى نقطة أخرىء؛ وهي أن صفة الجمال ليست هي الصفة 
الوحيدة التي فسكقدمها لإظلاق الحكام من هذا النرع: فك نقتي حلي الاسياء معيتية 
لأناقتها أو دقة تفاصيلها أو شكلها العتيق» وقد نعجب بموسيقى معينة لما بها من 
تعبير أو ألحان أو ترتيب نغمات؛. ونحن ن قدر الأشياء الجذابة والساحرة 
والمبهرة, ونكون في أحكامنا السابقة أكثر ثفة مما لو اكتفينا بالقول بأن شينًا ما 
أجميل"- إن الحديث عن الجميل يعني الانظلاق لعالم آخر أكثز رقئاء عالم متفصك 
عن اهتماماتنا اليومية» ومن ثم فإن حديثنا عنه يجب أن يكون مغلفا ببعض البساطة 
والتأني. أما الذين لا همّ لهم سوى التفنن في مدح الجمال والسعي إليه في كل وقت وحين 
فهم غير جديرين بالاحترام» وهم في ذلك مثل من لا يكفون عن التفاخر بعقيدتهم الدينية. 
إن المرء عادة ما يشعر بأن هذا الإعجاب بالجمال يجب ادخاره للحظات أكثر 
خصوصية» لا أن يباهي به أمام الآخرين أو يثرثر عنها على طاولة العشاء. 


شكل (*): مثال على الانسجام البسيط: حيث بساطة المنظر يولد شعورا لدى 
الرائي براحة كالتي يشعر بها في منزله. 


34 


بالطبع يمكننا أن نتفق أن الشيء يستحق أن يوصف بأنه جميل بقدر ما 
يوصف بأنه بديع أو مُعبّر أو أنيق - ولكن إلى هذا الحد فقطء وليس إلى الحد الذي 
يريدنا أفلاطون وأفلوطين أو وولتر بيتر أن نذهب إليه بإعلان التزاماقا 
الاستطيقية. وإذا سلّمنا بهذا الأمرء فإننا بذلك نسلم لفطرتنا الاستطيقيةةء 
ولكن الفطرة أيضنا تعبير عن ميوعة لغتنا. فعندما نقول "هذه الفتاة مليحة جذا - نعم 
إنها جميلة!" فإننا نقول بذلك عبارة مقنعة» ولكن الأمر نفسه كذلك مع "هذه الفتاة 
مليحة جذاء ولكنها بالكاد تكون جميلة".. إن البهجة أكثر أهمية من الكلمات التي 
نستخدمها للتعبير عنهاء والكلمات نفسها ليس لها جذور واضحة إلى حد معينء» 
فهي تشير إلى التأثير بأكثر مما تحدد الخصائص التي أدت لحدوث هذا التأثير. 


مقفهومان للجمال: 

إن أحكامنا على الجمال ليست بيانات نلقيها حول تفضيلنا للأشياء المختلفة» 
فهي تتطلب فعلاً انتباهء ويمكن أن تتخذ لها أشكالاً عدة في التعبير عنها. والأكثر 
أهمية من حكمنا النهائي على جمال الشيء إبراز الجوانب الصحيحة أو الملائمة 
أو الجديرة بالاهتمام أو الجذابة أو المُعبّرة في الشيءء أي تعيين الجانب الذي 
يسترعى انتباهنا في الشيء. إن كلمة "الجمال" قد لا يكون لها وجود في أثناء 
محاولاتنا صوغ أذواقنا وتوليفهاء وهذا ما يدل على وجود فارق مميز بين الخكم 
بالجمال» باعتباره تبرير! للذوقء وبين التأكيد على الجمال» بوصفه وسيلة مميزة 
للتوسل لهذا الحكم. لا يوجد تناقض مثلا بين القول بأن موسيقى بارتوك في 
"المندرين المعجزة" («ذوقلهذه]ة دناوان »ه3541 ©1:6) خشنة ومثيرة للتوتر بل 
وقبيحة؛ وفي الوقت نفسه نشيد بها باعتبارها أحد أعظم الإنجازات في بواكير 
العصر الموسيقي الحديث. إن جمالياتها هنا تختلف عن جماليات قطعة 'بافان' 
(عمونده) للموسيقار فوري (ع«:نه"1) والتي تستهدف فقط أن تكون جميلة بشكل 
فاتن وقد نجحت في ذلك. 


اذب" 
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ولكي نوضح الأمر أكثر علينا التمييز بين مفهومين للجمال؛ في المفهوم 
الأول: يعني "الجمال" نجاحًا استطيقيّاء وفي المفهوم الثاني يعني فقط نوغا معينا 
فقط من النجاح الجماليء فهناك أعمال فنية نراها تتفرد عن كل الأعمال الأخرى 
بما تتمتع به من جمال نقي - وهي أعمال 'تحبس أنفاسنا"» مثل لوحة "ميلاد 
فينوس" (وداسع' 01 ط)وز8) لبوئيتشيلي (11اءع80401)» وقصيدة "غنوة للعندليب" 
(©21عه1اناعالة 8 0) 006) للشاعر كيتس (12©805) أو لحن سوزانا في الحديقة في 
رائعة موتسارت "زواج فيجارو" (0,وع11 04 عع243:12). ومثل هذه الأعمال 
توصف بأنها "ساحرة"» أي أنها تتطلب مشاعر من الدهشة والتبجيلء وتملأنا ببهجة 
صافية تمسح ما في نفوسنا من آلام. ولأن الكلمات في سياق الأحكام الجمالية تأتي 
فضفاضة ومراوغة: فإننا كثيرًا ما نحتفظ بكلمة "جميلة" فقط للأعمال التي تنتمي 
إلى هذه النوعية» وهو ما يعني إيلاء تأكيد خاص على هذه الأعمال شديدة الإبهار. 
والأمر نفسه مع المشاهد الطبيعية والناس؛ حيث نرى أمثلة على الجمال النقفي 
الحابس للأنفاس» والتي تجعلنا عاجزين عن النطق من روعتهاء وتجعلنا راضين فقط 
على الانضواء تحت عباءتها. ونحن نطري على هذه الأشياء لجمالها "المُطلق", وهو 
ما يعني ضمنا أن الكلمات ستخذلنا إذا حاولنا تحليل تأثيرها الباهر علينا. 

بل قد نذهب لأبعد من ذلك بالقول بأن هناك بعض الأعمال الفنية التي تكون 
جميلة "بشكل زائد عن اللازم"؛ فهي تخلب ألبابنا فيما كان يجب أن تعكر أمزجتناء 
أو هي تجعلنا نعيش حالة من الخدر اللذيذ فيما كان الإجراء الصحيح معها هو 
تجاهلها لفظاظتها. وهذا 0007 أن نفعله مع أعمال مثل قصيدة 'ذكرى" 
(1460018 118) لتينيسون (823502»ع1)»: وربيما أيضنا مع قصيدة 'قداس" 
(دمغتسوع1) لفوري (ع«دنه7) - رغم أن القصيدتين تعدان إنجازات فنية رائعة. 

كل ذلك يحملنا على ضرورة عدم الإسراف في الاهتمام الشديد بالكلمات» 
ومنها الكلمة التي تحدد موضوع هذا الكتاب (أي الجمال). إن ما يهمنا أولا وأخيرًا 
هو نوع معين من الأحكامء والتي تعد الصفة (استاطيقي) هي الصفة الأكثر شيوعًا 
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في التعبير عنهاء وبتعبير آخرء ينبغي علينا عدم الإسراف في إطلاق صفة الجمال 
على أي شيء؛ لأنه ربما تكون هناك قيمة استطيقية أرقى بكثير يتعين علينا أن 
نحتفظ بكلمة "جميل" للتعبير عنها. وسنكتفي هنا بالقول بأن الأهم حاليِا هو فهيم 
الجمال في معناه العام باعتباره موضوع الأحكام الاستاطيقية. 


الوسائل والغايات والتأمل: 

ثمة رؤية تحظى بانتشار واسع؛ وهي ليست ببديهية بقدر ما هي مشروع 
نظرية» وهي تميز بين الاهتمام بالجمال والاهتمام بإنجاز الأشياء على أفضل وجه. 
إننا لا نتذوّق الأشياء الجميلة لمنفعتها فقطء بل أيضنا لما هي عليه في ذاتها - 
أو لما تبدو عليه في ذاتها. وكما يقول شيلر "يكون المرء في حالة جد عندما 
يبحث عن الخير والحقيقة والفائدة» وفقط عندما يبحث عن الجميل يكون في حالة 
لعب". عندما يستحوذ شيء ما على اهتمامنا وإدراكناء وبشكل مستقل عن أي منفعة 
أو فائدة لهء فإننا حينها نبدأ في الحديث عمّا يتمتع به من جمال. 


وكانت هذه الفكرة هي السبب الذي أدى خلال القرن الثامن عشر للتفرق 
المهم بين الفنون الجميلة والفنون المفيدة. فالفنون المفيدة» مثل العمارة ونسج 
السجاد والنجارة؛» تنطوي على وظيفة» ويمكن الحكم عليها حسب قدرتها على 
تحقيق هذه الوظيفة. ولكن المبنى أو السجادة ذات الوظيفة على ضوء هذا السبب 
ليست جميلة» فعندما نشير إلى فن العمارة باعتباره فنا مفيذا فإننا إنما نئؤكد على 
جانب آخر له - وهو الجانب الذي يكمن فيما وراء المنفعة. إن موقفنا هذا يفيد 
ضمنا بأن العمل المعماري يمكن تذوقه ليس وسيلة لتحقيق هدف معين فحسبء بل 
أيضنا غاية في حد ذاته» وشيئا ينطوي على معنى في جوهره. وفي تناولهم للفرق 
بين الفنون الجميلة والمفيدة» خطا مفكرو عصر التنوير الخطوات الأولى نحو 
مفهومنا الحديث عن العمل الفني بوصفه شيئا تكمن قيمته في ذاته وليس في 
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هدفه أو غرضه. وكان أوسكار وايلد قد قال في هذا الخصوص إن "كل الفنون لا 
فائدة منها". وهو لم يرغب في مقولته هذه إنكار ما للفنون من آثار في غاية القوة؛ 
والتي تنهض مسرحيته (سالومي) مثالا متوهجا على ذلك. 

وعلى ضوء ما سبق نرى أن الفارق بين الاهتمام الجمالي والنفمي ليست 
بأكثر وضوحا من اللغة المُستخدمة للتعبير عنه. إذن: فما الذي يقصده بالضبط من 
يقولون بأننا نهتم بالعمل الفني في جوهرهد. ولطبيعته الجوهرية. وغاية في حد 
ذاته؟ هذه الكلمات المائلة هي مصطلحات فلسفية بحتة» وهي لا تشير لوجود فارق 
واضح بين الاهتمام الاستاطيقي وبين المنحى النفعي الذي تفرضه علينا احتياجاتتنا 
العملية اليومية. وثمة حقب زمنية لم تعترف بالفارق الذي ننادي به الآن بين الفن 
4# وبين الحرفة /0: فكلمة 'شعر" ,ممم مشتقة من الكلمة الإغريقية وزوم:مص 
وتعني مهارة صناعة الأشياءء وكانت الفنون 0705 الرومانية تشمل جميع الحصرف 
العملية المفيدة. وإذا أخذنا بديهيتنا الثانية عن الجمال بقدر معين من الجدية فإن هذا 
يعني أن نتشكك في فكرة الجمال بالكامل باعتبارها مجالا منفصلا تماا عن 
الأهداف الدنيوية بجو انبها التطبيقية. 

وربما لا يكون هناك داع لهذا القلق» فحتى ولو لم تتضح لدينا الرؤية بعد 
بخصوص المقصود بالقيمة الجوهرية» فإننا لا نجد صعوبة في فهم من يصف 
صورة أو قطعة موسيقية تعجبه بأن في وسعه أن ينظر إليها أو يسمعها أبد الدهر 
دون اليل نعي اها لا تحمل له هدفا غير ذاتها. 


الرغية في الفريد: 
هب أن راشيل أشارت إلى ثمرة خوخة فى طبق وقالت "أريد هذه الخوخة". 
وهب أنك أعطيتيا خوخة أخرى من الصحن نفسه وردت عليك قائلة: *لاء أريد 


هذه الخوخة هناك". لعلك ستدهش لهذا القول. فأي ثمرة خوخة ناضجة أخرى 
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ستؤدي الغرض نفسه بالتأكيد إذا كان الهدف منها هو تناولها. ولنفترض أن راشيل 
قالت: "هذه هي الثمرة التي أريدها. لا أريد تناولهاء إنني أريدها هي ولا أريد 
غيرها"» فترى ما الذي يجعل راشيل تنجذب إلى هذه الخوخة؟ ما الذي يفسر قولها 
بأنها تريد هذه الخوخة تحديذا ولا خوخة غيرها؟ 

من بين ما يمكن أن يفسر لنا هذه الحالة المزاجية هو الحكم الجمالي» فلريما 
كانت راشيل ستضيف: "أريد هذه الخوخة لأنها جميلة للغاية". إن الرغبة في شيء 
لجماله تعني الرغبة فيه؛ وليس الرغبة في فعل شيء به. كما أن الحصول على 
الخوخة وحملها وتقليبها ودراستها من جميع الجوانب لن يجعل راشيل تقول 'حسناء 
ها هي! أنا راضية الآن". فإذا ما كانت ترغب فيها لجمالهاء فلا توجد نقطة معينة 
يمكن عندها تحقيق إشباع هذه الرغبة, كما لا يوجد إجراء أو عملية أو أي شيء 
تنتهي بعدها هذه الرغبة وتذهب لحال سبيلهاء فبوسعها أن ترغب في فحص الخوخة 
لعشرات الأسباب» أو لغير سبب على الإطلاق. ولكن الرغبة في الخوخة لجمالها 
ليس هو الرغبة في فحصها: وإنما هي الرغبة في تأملها - وهذا التأمل هو شيء 
أكثر من مجرد بحث عن المعلومات أو تعبير عن الشهوة في الشيء. فهينا نلمسس 
رغبة دون هدف: رغبة لا يمكن إشباعيا لأنه لا يوجد شيء قادر على إشباعها. 

هب أن شخصا عرض الأن على راشيل ثمرة خوخ أخرى من الصحن قائلا 
لها: "خذي هذهء ستكون مثل الأولى تماما". فهل ما قاله هنا يوضح عجزه عن فهم 
دوافعها؟ إنها مفتونة بهذه الخوخة؛ أي بهذه الثمرة تحديدا والتتي تجدها جميلة 
للغاية» ولا يمكن أن يوجد بديل لها يشبع رغبتهاء نظرا لأنها رغبة في شيء 
مُتفردء أي رغبة في هذا الشيء فقط. فإذا كانت راشيل ترغب في الثمرة لهدف 
آخر ‏ أي لتناولها أو لإلقائها مثلا على الرجل الذي يضايقها - فإن أي شيء آخر 
يمكن أن يحقق هذا الهدف. وفي هذه الحالة» فإن رغبتها ليست رغبة في الثمرة 
المتفردة؛ بل رغبة في أي شىء له الوظيفة نفسها. 
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هذا المثال يشبه مثالا آخر ضربه فتجنشتاين 71810486851618 في محاضراته 
حول علم الجمال 61125ط)465 3ه 5ع5نااءعةء والمثال يقول إنني أجلس لاستماع 
إحدى رباعيات موتسارتء فإذا بصديقتي راشيل تدخل الحجرة:؛ وتأخذ الاسطوانة 
وتستبدل بها أخرى ‏ لنقل مثلا أسطوانة لهايدن - وتقول "جرب هذه. إنها ستؤدي 
الغرض نفسه"؛ ولكن قول راشيل هنا قد أظهر أنها لا تفهم حالتي المزاجية» فمن 
المستحيل تلبية رغبتي في موتسارت بسماع أسطوانة لهايدن: على الرغم من أنها 
بالطبع قد تطمسها. 

إن الأمر هنا يصعب شرحه على نحو دقيقء فربما اخترت موسيقى 
موتسارت بوصفها مداواة نفسية» لعلمي بأن هذه الموسيقى تحديذا كانت تبعث على 
استرخائيء وربما تصلح موسيقى هايدن في تحقيق الأثر العلاجي نفسه؛ وربما 
وفق هذا المعنى تكون بديلا جيذا لموتسارتء ولكنها في هذه الحالة ستكون بديلا 
باعتبارها علاجاء وليس موسيقى. واعتمادا على هذا المنطق؛ يجوز لي أن أستبدل 
بالاستماع لموسيقى موتسارت أخذ حمام دافئ أو الخروج في نزهة على جوادي, 
وهي علاجات لا تقل كفاءة للتوتر. ولكن موسيقى هايدن لا يمكن أن تشبع رغبتي 
في موسيقى موتسارتء وذلك لسبب بسيط وهو أن اهتمامي بموسيقى موتسارت 
هو اهتمام بهذه الموسيقى في حد ذاتهاء وليس لأي هدف آخر تحققه. 
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ثمة خطورة من أن يُؤخذ التمييز الذي وضعه فلاسفة القرن الثامن عشر بين 
الفنون الجميلة والفنون المفيدة على محمل مفرط الجدية؛ فقد يبدو هذا التمييز 
للبعض وكأنه يفيد ضمنا أن منفعة الشيء - سيارة مثلاً أو عمارة أو أداة من 
الأدوات ‏ يجب استبعادها بالكامل في أي حكم نصدره على جمال هذا الشيءء 


40 


وبالتالي يتوجب علينا لكي نعاين الجمال ونشعر به وفق هذه النظرة الضيقة - 
أن نركز على الشكل النقي للشيء وبشكل منفصل عن أي منفعة متوقعة منه» بيد 
أن هذه النظرة تغفل عن أن إدراك الوظيفة هو خط وة تمهيدية مهيمة للتذوق 
الشكلي. هب أن أحذا وضع في يديك شيئا لم يسبق لك أن رأيت مثله من قبل ققد 
يكون هذا الشيء سكينا أو شيئا لتركيب حوافر الجياد أو مبضعا جراحيًاء أو حلية 
ا و ا ل رأيك في جماله» فعندها قد 
تقول ولا لوم عليك - أنك لا تستطيع أن تبدي رأيك في جمال هذا الشيء ماله 
ا و فإذا علمت أنه نزاعة أحذية» فقد ترد قائلاً: نعمء إنه 
جميل نوعا إذا نظرنا إليه بوصفه نزاعة أحذية» ولكن أخشى أن أقول إنه يفتقر إلى 
الشكل والجمال باعتباره سكينا. 


كان المعماري (لويس سوليفان) قد ذهب لأبعد من ذلك. حيث قال بأن الجمال 
في المعمار (وبالتالي في الفنون المفيدة الأخرى) ينشأ عندما يأتي الشكل تاليا 
للوظيفة. بتعبير آخرء إننا نلمس الجمال في الشيء في الطريقة التي تعبر بها وظيفته 
عن نفسها في ملامحه الخارجية. وسرعان أن 58 من بعدها الشعار الشهير 
"الشكل يتبع الوظيفة" نوا من المانيفستو وتبناه جيل كامل من المعماريين وبمقتضاه 
تعاملوا مع الجمال باعتباره ناتجا ثانويًا من نواتج الوظيفة بدلا من أن يكون هو 
هدفها الحاسم. (وهي رؤية مدرسة الفنون الجميلة التي كان سوليفان ثائرًا عليها). 

ثمة خلاف كبير حول هذه النقطة لن تتضح معالمه إلا بالمضي قدما في 
قراءة هذا الكتاب؛ ولكن لنضع تحذيرًا بخصوص 00 الذي وضعناه آنفاء وهو 
أنه عندما نتحدث عن المعمار الجميل؛ فإن الوظيفة تتبع الشكل. ولكي نفهم هذا 
علينا أن نعلم أن المباني الجميلة تتغير استعمالاتهاء فالمباني التي كانت لها وظيفة 
في يوم من الأيام تتغير بكل بساطة. فمينى "آية صوفيا" وندامه50 ماعمة5 في 
اسطنبول قد أنشئ في الأصل كي يكون كنيسة» »ثم أصبح لاحقا ثكنة عسكرية» 
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ثم إسطبلاًء ثم مسجذا وأخيرا متحفا. والأدوار العليا في منطقة مانهاتن الجنوبية 
تحولت من مستودعات إلى شقق ثم إلى محال تجارية ثم (في بعض الحالات) إلى 
مستودعات مرة أخرى- وهي مع كل هذه التحولات قد احتفظت بسحرها وجاذبيتها 
وقد استطاعت أن تستمر إلى يومنا هذا تحديذا بسبب هذه الجاذبية التي تتمتع بها. 
وبالطبع إن معرفة الوظيفة المعمارية شيء مهم لكي نحكم على الشيء الجميل بأنه 
كذلك؛ بيد أن الوظيفة المعمارية مُرتبطة بالهدف الجمالي: فهذا العمود هناك قد أقيم 
لكي يضفي مهابة على الصرح؛ ويسند عتبته ويرفع البناء إلى أعلى كثيرًا من 
مستوى مدخله» وبذلك يضفي عليه شكلا فنا متميزا في الحي الذي أقيم فيه. وبتعبير 
آخرء عندما نأخذ الجمال على محمل الجدء فإن الوظيفة لا تعد متغيرا مستقلا 
وسرعان ما يستوعبها الهدف الجمالي. ويؤكد لنا هذا بطريقة مختلفة استحالة النظر 
للجمال من منظور وظيفي بحتء فهناك دوما ما يجعلنا ننظر إلى الجمال من أجل 
الجمال فحسبء وباعتباره هدفا يتحكم في أي أهداف أخرى قد نراها للشيء. 


الجمال والحواس: 

ثمة مقولة قديمة تقول إن الجمال هو موضوع للحواس بأكثر منه متعة 
للفكرء ومن ثم يجب أن تكون الحواس مشتركة دائمًا في تذوق الجمال. وعندما 
بدأت فلسفة الفن تعي نفسها في بداية القرن الثامن عشرء أطلقت على نفسها كلمة 
استطيقا و016)1)و»8, وهي كلمة مشتقة من الكلمة الإغريقية القديمة ؤأوعذ !)كاف 
وتعني الإحساس. وعندما قال كانط إن الجميل هو ما يحقق متعة مباشرة دون 
تصورات. فقد كان يقدم زخما فلسفيا مهما لهذا الفكر. ويبدو أن توما الأكويني هو 
الآخر قد تبنى هذه الفكرةء حيث عرف الجميل في الجزء الأولى من السوما 
قتسصددن؟ بأنه كل ما يُمتع النظر ()2عع هام وكذ؟ عقنان أددد فرط انام). ورغم ذلك, 
فقد عدل عن هذا القول في الجزء الثاني ليكتب فيه "إن الجميل يتعلق فقط بالرؤية 
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والسمع » لأن هاتين الحاستين هما الأكثر استخداما في معرفة الأشياء من بين 
جميع الحواس الأخرى". وهذا يدلنا على أنه لم يلجأ لقصر دراسة الجمال على 

حاسة النظر فقط؛ بل وكان أقل اهتماما بالأثر الحسي للجميل عن اهتمامه بدلالته 

الفكرية - حتى ولو كانت دلانة يمكن تذوقها فقط من خلال الرؤية أو السمع. 

إن القضية هنا قد تبدو بسيطة: هل المتعة التي نحصل عليها من الجمال هي 
0 آخر لا يقل أهمية ألا وهو ما الفرق بين 
الاثنين؟ إن متعة الحمام الدافئ هي متعة حسيةء فيما متعة حل الألغاز الرياضية 
متعة فكرية. ولكن بين هاتين المتعتين آلاف المتع الأخرى التي تفع في موقع 
وسطء بحيث تضحى معه مسألة موقع المتعة الا ستطيقية في طيف المتع الأخرى 
إحدى أكثر القضايا إثارة للحيرة في مجال علم الجمال. وكان رسكين «دكءاوها*1» فى 
مقتطف شهير من كتابه المعنون 00 محدئثون" انرأو دنرعل8100. قد ميز 
بين الاهتمام الحسي بالفن: والذي أطلق عليها اسم الاستطيقا وزوءعط)و»ة» وبين 
الاهتمام الحقيقي بالفن. والذي أطلق عليه كلمة 2,28 وهي كلمة إغريقية تعني 
التأمل؛ وفي هذا المقتطف لم يشأ تشبيه الفنون بالعلوم؛ أو إنكار أن للحواس دور! 
وثيقا في تذوق الجمال. لقد تجنب معظم المفكرين البدعة اللغوية الجديدة لراسكين» 
وسعوا للاحتفاظ بمصطلح الاستطيقا 205086©515: بيد أنهم أقروا بأن هذا لا يدل على 
تبنيهم منظور! حسيًا بحتا للجمال. 

ا ل ا لونا :جقيلاً؛ كإننا 
نطالع بالفعل موضوعات تنتمي لنوع أو لآخر من المتعة الحسية» حيث نستمتع في 
النهاية إما بمنظر الأشياء أو صوتها. ولكن ماذا عن الروايات الجميلة أو المواعظ 
الجميلة أو النظريات الجميلة في الفيزياء أو البراهين الرياضية الجميلة؟ إننا إذا ما 
ربطنا جمال رواية معينة بشكل وثيق بصوتهاء فلنضع في اعتبارنا جيذا أن الرواية 
عندما تترجم إلى لغة أخرى فإنها تتحول إلى عمل فني مختلف تمامًا عن الرواية 
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نفسها بلغتها الأصلية؛ وهذا يقينا يتضمن إغفالاً للشيء الممتع في فن الرواية؛ 
وهو قصة الرواية والشكل الذي تتابع به أحداثها في عالم خيالي والتأملات التي 
تصحب الحبكة وتثري دلالتها. 

وعلاوة على ذلك؛ فإذا ربطنا الجمال بشكل متعنت بالحواسء فقد نجد أنفسنا 
نندهش من السبب الذي حدا بفلاسفة كثيرين» بداية من أفلاطون وحتى هيجل؛ 
لاستبعاد حواس التذوق واللمس والشم من تجربة التذوق الجمالي. ألا نتعرف في 
حياتنا كثيرا من المشروبات التي تنتمي لفئتها الخاصة من الجمال؟ ألا توجد عطور 
ونكهات جميلة مثلما توجد مناظر وأصوات جميلة؟ ألا تدلنا كل هذه الأدبيات 
النقدية التي تتناول نقد مذاق الأطعمة والمشروبات على وجود تواز وثيق بين فنون 
المعدة وفنون الروح؟ 

سأحاول بإيجاز الرد على هذه الاستبصارات. عندما نتذوق الجانب الجمالي 
في قصة معينة» فإننا يقينا نكون أكثر اهتماما بما يُقال فيها عن السمات الحسية 
للأصوات المئستخدمة في قولها. ورغم ذلكء فإذا تم اختزال الروايات والققمصص 
إلى ما فيها من معلومات فقطء فلن يكون هناك معنى ولا متعة من الرجوع بين 
الفينة والأخرى لإعادة قراءة بعض المقتطفات الممتعة منهاء والتلذذ بأفكار معينة 
منها وهي تتخلل مشاعرنا. إن الترتيب الذي ينساب به السرد القصصيء وعنصر 
التشويق والإثارة» والتوازن بين السرد والحوارء وبين السرد والحوار مسن جهة 
وتعليق الروائي من جهة أخرى - جميعها سمات حسية» من ناحية أنها تعتمد على 
التوقع ثم تحرير الأفكارء والانسياب المنظم للرواية في إدراكنا. وإلى هذا القفدر 
تكون الرواية موجهة إلى الحواس - ولكن ليس باعتبارها موضوعا للبهجة 
الحسية:. على نحو ما تفعله قطعة شيكولاتة مثلا أو زجاجة مشروب لذيذء 
ولكن باعتبارها مقدمة من خلال الحواسء وإلى العقل. 
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تافل مقا واحدة مف القتصص القصيرة التي خطها الكاتب الروسي الكبير 
أنطون تشيخوف. وستلمس بنفسك أنه لا أهمية على الإطلاق لكون العبارات 
المترجمة للقصة ليس لها الشكل الصوتي لعبارات القصة الأصلية في لغتها 
الروسية. ومع ذلك» فإنها تغدق على خيالنا بنفس الصور والأحداث في نفس التتابع 
الموحي الجذاب؛ وتظل مثقلة بالقدر نفسه من الأفكار وتلعب معنا لعبة الاختفاء 
والتورية, ولا تزال أحداثها تتابع قائمة على نفس منطق الأشياء المشاهدة بدلا من 
اختزالها لنا. إن فن تشيخوف يرصد الحياة كما تحياها شخصياتهاء وتقوم بتكثيفها 
على هيئة صورة ثرية مثقلة بالمحتوى الدرامي» كما تعكس قطرة الندى منظر 
السماء الفسيحة. وبعد انتهائنا من قراءة كل قصة» فإننا نبني في خيالنا عالما يستمد 
ملامحه من المناظر والأصوات التي تخيّلناها في أثناء قراءتنا لها. 


أما بالنسبة لحاستي التذوق والشمء فيبدو لي أن الفلاسفة كانوا على حق في 
طرح هذه الحواس على هامش اهتمامنا بالجمال. فحواس التذوق والشم لا تملك 
القدرة على تحقيق نوعية التنظيم المنهجي الذي يقوم بتحويل الأصوات إلى كلمات 
ونبرات. إن بوسعنا الاستمتاع بهما بالتأكيد» ولكن على نحو حمسي لا يحقق أي 
إثارة لخيالنا أو أفكارناء فهما غير كافيين فكريا لإثارة اهتمامنا بالجمال. 


كانت هذه مجرد إشارات هدفها الوصول بكم لنتائج أرى أنهيا تحتاج 
لمناقشات أكثر مما تستوعبه مساحة هذا الكتاب. إنني أرى أنه؛ وبدلاً من التأكيد 
على الطبيعة "المباشرة" و"الحسية" و'الحدسية" لتجربة التذوق الجمالي؛ فإن علينا أن 
نركز على الأسلوب الذي يطالعنا به الشيء الجميل فيها. فعندما نشير إلى الطبيعمة 
"الاستطيقية” لاستمتاعنا بالجمال» فنحن إنما نشير إلى عملية عرض وتقديم 
0ه عنه إلى عملية إحساس 25012590108 تجري في أذهاننا. 
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المصلحة المنزهة عن المصلحة! 

إذا وضعنا هذه الملاحظات جنبا إلى جنب مع بديهياتنا الست يمكننا الخروج 
بنتيجة مؤقتةء وهي أننا نصف الشيء بأنه جميل عندما نستمد المتعة من تأمله 
كشيء متفرد لا يمكن إحلاله أو استبداله ومن تأمله في حد ذاته وفي صورته التي 
يتجلى عليها. وهذا ينطبق حتى على أشياء مثل المشاهد الطبيعية والشوارع: 
والتي ليس لها طابع فردي بل تجمعات غير محدودة من المفردات والنهايات. 
مثل هذه الكيانات المعقدة يتم تأطيرهاء لم شتاتهاء وتوحيدها باعتبرها كيانا واحذا 
عبر الاهتمام الاستطيقي بها. 

إن من الصعب أن نحدد تاريخا دقيقا لنشأة علم الاستطيقا المعاصرء بيد أنه 
مما لا شك فيه أن موضوع هذا العلم قد خطا خطوات هائلة مع كتاب "“خصائص" 
كاك سعاع هودن الذي أصدره إيرل شافتسبري في عام ,0١‏ وكان أحد تلاميذ 
الفينسوف العظيم جون لوكء وأحد أبرز كتاب المقالات في القرن الشامن عشر. 
وفي كتابه» شرح شافتسبري السمات الخاصة للأحكام الجمالية من حيث التوجه 
المنزه عن المصلحة 0»ع)وم01510]»0 للشخص الذي تصدر عنه هذه الأحكام» ووفق 
هذه النظرة فإن الاهتمام بالجمال يعني طرح كل الاهتمامات الأخرى جانناء 
والتفكر في الشيء وحده. وقد اقتبس كانط هذه الفكرة (نقد الحكم» »)١194©‏ ليبني 
على مفهوم التنزيه نظرية استطيقية مثقلة بالأفكارء وفيها يرى كانئط أن نظرتنا 
للأشياء - والبشر - تكون غير منزهة عندما نستخدمها لإشباع أحد اهتماماتناء 
مثلما يحدث عندما نستخدم مطرقة لدفع مسمار في الحائط أو نستعين بشخص لنقل 
رسالة. والحيوانات لها هذا الميل: ففي كل شيء تكون مسوقة برغباتها واحتياجاتها 
وشهواتهاء وتتعامل مع الأشياء والحيوانات الأخرى بوصفها أدوات لإشباع هذه 
الاحتياجات. أما نحن البشر فقد وهبنا القدرة على التمييز في تفكيرنا وسلوكنا بين 
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الأشياء التي تعد وسائل لنا لنيل بعض الأهداف, وبين الأشياء التي نعتبرها غايات 
في 1 ل ل و 


ويأتي أسلوب كانط في التطلع إلى الأمر ليثير بعض الجدلء. ولأسباب ليس 
أقلها أن كانط ‏ كما هو الحال في جميع كتاباته - يحاول إغراءنا بشكل ماكر 
لتبني منظومة فكرية لها تداعيات واسعة النطاق على كل الأشياء التي نفكر فيها. 
ومع ذلك؛ بوسعنا أن نتفهم الغاية التي يريد الوصول إليها بأن نضرب مثالا. 
فلنتخيل امرأة تهدهد طفلهاء وتنظر إليه وعينيها تنطقان بالحب والفرحة. بالطبع لا 
نستطيع أن نقول إن لدى هذه الأم مصلحة أو اهتمام يشبعه هذا الطفل. وكأن الأمر 
لا يختلف معها إن أعطاها أحدهم طفلاً آخر غير طفلها. فهذه المرأة ليس لديها 
مصلحة يحققها هذا الطفل» كما أنه ليس لديها غاية معينة يعد هذا الطفل وسيلة 
لتحقيقها. إن الطفل نفسه هو مصلحتها ‏ فهي تحبه لذاته وبشكل متجرد من أي 
مصالح أخرى. فإذا كانت هذه المرأة مسوقة بدافع ما - ولنقل اهتمامها مثلاً بإقناع 
أحد الأشخاص لتوظيفها جليسة أطفال - فعندها لا يعد هذا الطفل في حد ذاته هو 
محل اهتمامي الكامل والنهائي» فأي طفل آخر يمكنه إحداث ضوضاء مشابهة أو 
ترتسم على وجهه التعييرات نفسها كان ليؤدي الغفرض دون خسارة تذكر. إن 
إحدى علامات النظرة المنزهة للشيء هي عدم رؤيته باعتباره شيئًا ينتمي 
لمجموعة من البدائل التي يمكن لأي منها أن يحل محله بكل بساطة. ومن الواضح 
في مثالنا السابق أنه لم يكن ليسع أي طفل آخر أن 'يؤدي الغرض نفس" لتلك الأم 
الشغوفة بهذا المخلوق المحمول بين ذراعيها. 


المتعة المترهة: 


إن النظر بشكل منزه من المصلحة لأي شيء لا يعني بالضرورة ألا تكقون 
لك مصلحة بهء بل تعني الاهتمام به ولكن بأسلوب وطريقة معينين. فنحن غالبًا ما 
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نقول على الأشخاص الذين يمدون يد المساعدة للآخرين في أوقات المحن إنهم 
يتصرفون بشكل منزه - ونعني بذلك أنهم غير مدفوعين بالمصلحة الذاتية أو بأي 
مصلحة خلاف رغبتهم في تقديم المساعدة في حد ذاتهاء لذا فيمكننا القول دون أن 
نخشى شيئًا أن لدى هؤلاء اهتمامًا منزّها (أو مصلحة مُنزّهة من المصلحة). ولكن 
كيف يتحقق هذا؟ كانت إجابة كانط هي بعدم إمكانية ذلك إذا كانت مصالحنا 
جميعها تحددها رغباتنا: وذلك لأن أي مصلحة تنبع من رغبتي إنما تنزع لإشباع 
هذه الرغبة» وما الرغبة إلا اهتمام المرء بنفسه. بيد أن المصالح يمكن أن تكون 
منزهة عندما تنبع من العقل وحده. 

وبأسلوبه هذا المثقل بالقضايا الجدلية» لا يجد كانط غضاضة في أن يقودنا 
إلى نتيجة لا تقل جدلا وإدهاشا. فهو يرى أن هناك نوعا من المصلحة المنزهمة 
(أو المصلحة التي لا تقف وراءها مصلحة!). وهي مصلحة في العقل: أي ليست 
مصلحة في ذواتناء ولكن مصلحة واهتمام بالعقل الكائن داخل هذه الذوات. تلك هي 
الطريقة التي يشرح بها كانط لنا فكرته عن الدوافع الأخلاقية. فعندما أطلب من 
نفسي ليس ما أرغب في فعله ولكن ما يجب علي فعله؛ فأنا بذلك أتسامى عن 
نفسيء وأضع نفسي في موضع المحكم الحيادي. ويأتي الدافع الأخلاقي عندما 
أطرح جميع اهتمامي ومصالحي جانباء وأتأمل في الموضوع الذي أمامي متوسلا 
في ذلك بالعقل وحده - وهو ما يعني التوسل باعتبارات يمكن لأي كائن عاقل 
تقبلها بالقدر نفسه. ونتيجة لتبني هذا الموقف المنزهء نكون مسوقين رغمًا عنا 
- وفقًا لكانط - لهذا الدافع المطلق الذي يخبرنا أن نتصرف فقط بناء على هذه 
القاعدة والتي بوسعنا سكها بوصفها قانونا ينطبق على الكائنات العاقلة كافة. 

ورغم ذلكء. فإن الدافع الأخلاقي ينطوي على مصلحة: فمصلحة العقل مي 
أيضنا المبدأ الذي يحدد حركة إرادتي. فأنا أوطن نفسي على فعل شيء ماء وأن 
أفعل ما يقوله العقل . وهذا هو معنى كلمة 'ينبغي". ففي حالة الحكم على الجمال» 
فأنا منزه بشكل تام؛ وأتجرد من جميع الاعتبازات وأتوجه بكياني كله نحو الشيء 
أمامي ومعطلاً كل رغباتي ومصالحي وأهدافي. 
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وتبدو هذه الفكرة الصارمة عن التنزه وانعدام المصلحة وكأنها تهدد أولى 
بديهياتنا عن الارتباط بين الجمال والمتعة. فعندما تمتعني تجربة ما تتولد لدي 
الرغبة في تكرارهاء وهذه الرغبة تنشأ بوصفها مصلحة في هذا الشيء. 'فما الذي 
نقصده إذن بكلمة متعة منزهة؟ كيف يكون للعقل متعة" داخلي؟ وإلى من تنتمي هذه 
المتعة أصلا؟ إننا يقينا ننجذب للأشياء الجميلة كما ننجذب لمصادر الإمتاع 
الأخرى؛ والتي تكون المحرك فيها المتعة التي تجلبها. إن الجمال ليس مصدرا 
للمتعة المنزهة» ولكنه ببساطة موضوع مصلحة شاملة: وهي المصلحة التي لنا في 
الجمال: وفي المتعة التي يحققها هذا الجمال. 

إن بوسعنا أن نتعاطف مع فكرة كانط بشكل أكبر فقط إذا ميزنا بين أنواع 
المتعء فللمتعة أنواع كثيرة» وهذا ما نراه عند مقارنة المتعة التي يجلبها لنا تعاطي 
مخدر ماء ومتعة احتساء مشروب لذيذء ومتعة أن يجتاز ابنك امتحاناته بتفوق 
ومتعة الرسم أو متعة الاستماع لقطعة موسيقية. عندما يخبرني ابني أنه حصل 
على جائزة لتفوقه في الرياضيات بالمدرسة فإنني أشعر بالمتعة: ولكن متعتي هنا 
هي متعة ناجمة عن مصلحة؛ ذلك أنها تنشأ من إشباع مصلحة لدي - وهي 
مصلحتي الأبوية في نجاح أبنائي. وعندما أقرأ قصيدة؛ فإن متعتي هنا تعتمد على 
عدم وجود مصلحة أخرى غير مصلحتي في هذه القصيدة وحدها وفي حد ذاتها. 
وبالطبع فإن كل المصالح الأخرى تصب في مصلحتي في القصيدة: فمصلحتنا في 
الاستراتيجية العسكرية يجذبنا إلى الإليادة»ء ومصلحتنا في الحدائق تجذبنا إلى 
الفردوس المفقود. ولكن متعتي بجمال قصيدة هي نتيجة مصلحة فيها في حد ذاتهاء 
وليس في شيء سواها. 

ربما كنت مضطرا لقراءة القصيدة لاجتاز اختبانا من الاختبارات. وفي هذه 
. الحالة فإنني أشعر بمتعة قراءتي لهاء ولكن هذه المتعة مرة أخرى هي متعة ذات 
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لأنني قد قرأت القصيدة: وكلمة "لأنني" هنا تلعب دور! شديد الأهمية في تحديد 
طبيعة متعتي. إن لغتنا تعكس بشكل جزئي هذا التعقيد في مفهوم المتعة: فنحن 
نميز بين المتعة "من" 21ه0!ء والمتعة 'في/ب" 1 والمتعة 'في أن/لأن" لتُزلة 
وقد عبر (مالكولم بود) عن هذه الجزئية عندما قال إن المتعة المنزهة من المصلحة 
لا تكون أبذا استمتاعًا بحقيقة معينة. كما أن تمتعي بالجمال - وكما قلت سابقا - 
ليس حسيًا بشكل تام» على غرار متعة الحمّام الدافئ» حتى على الرغم من أنني أس تمتع 
'ب" الحمام الدافئ» وهي متعة لا تشبه بالطبع المتعة الناجمة عن استنشاق الكوكايين؛ 
والتي ليست استمتاعا "ب" الكوكايينء ولكنه مجرد متعة "من" الكوكايين. 

إن المتعة المنزهة هي نوع من التمتع "ب" الشيء. ولكنها تتركز على 
موضوع هذه المتعة وتعتمد على الفكر: حيث يكون لديها 'قصدية" بواأافدهنامعادا 
خاصةء إذا شئنا استخدام المصطلح التقني لذلك. إن استمتاعنا بالحمام الساخن لا 
يعتمد على فكرتي عن الاستحمام» ومن ثم فلا يمكن أن نخطئ تحديده. أما المتع 
القصدية فتكون في المقابل جزءا من الحياة المعرفية: فاستمتاعي بمشهد ابني وهو 
يفوز في مسابقة القفز الطويل يتلاشى عندما أكتشف أنه لم يكن ابني الذي فاز 
ولكن طفلاً آخر يشبهه. لقد كانت متعتي الأولية خطأء ومثل هذه الأخطاء يمكن أن 
تتأصل في أعماقناء مثلما حدث مع متعة (لوكريتيا) عندما احتضنت الرجل الذي 
كانت تعتقد أنه زوجهاء فإذا بها تكتشف أنه المجرم المغتصب (تاركين). 

إن المتع القصدية إذن تشكل فئة فرعية من المتع ولها خصائصها المدهشة» 
وهي تكون كائنة بالكامل في حياة الذهن» ويمكن جعلها حيادية بالمناقشة والحجة؛: 
كما يمكن تضخيمها بتكثيف الاهتمام بها. وهي لا تنشأ على نحو ما تنشأ متع 
الطعام والشرابء. أي من المعطيات الممتعة للحواسء ولكنها تلعب دور! حيويًا في 
مزاولتنا لحياتنا المعرفية والعاطفية» ويأتي استمتاعنا بالجمال مشابهًا ل ذلك؛» 


ولكنه ليس قصديّاء بل هو تأملي» وهو يتغذى على الوجود الحاضر للشيءء ويجدد 


إن استمتاعي بالجمال إذن مثل الهبة التي نقدمها للشيء؛ ويكون هذا الشيء 
في المقابل هو الهدية التي تَقدّم لناء وهو في هذه الناحية يشبه المتعة التي يشعر بها 
الناس في صحبة أصدقائهم. وعلى غرار الاستمتاع بالصداقة» ينطوي الاستمتاع 
بالجمال على حب ورغية في الاستطلاع: حيث يسعى الإنسان لفهم ما يستمتع به 
وتذوق ما يغدق عليه من فهمء وهنا ينحو لأن يكون حكما له صلاحياته الخاصة. 
وعلى غرار كل حكم عقلانيء فإن هذا الحجم يجعل ما هو ضمني ومستتر جذابا 
لمجتمع الكائنات العاقلة. هذا ما كان يقصده كانط عندما قال - متحدثا عن الحكم 
الذوقي - إنني 'ملتمس للاتفاق"؛ ومعبّرًا عن حكمي ليس باعتباره حكما خاصا بي؛ 
ولكن باعتباره حُكمنا مُلزمًا ستوافق عليه كل الكائنات العاقلة ما دام فعلوا ما أفعله 
ونحّوا مصالحهم جانبًا. 


الموضوعية: 

إن مقولة كانط السابقة لا تعني أن الحكم الذوقي ملزم للأشخاص كافة» 
ولكنه يعني فقط أن الحكم مطروح بهذه الصفة وباعتباره كذلك فعلاً من قبل 
الشخص الذي يصدره. وفي هذا تلميح لشيء في غاية الإدهاشء ولكن تؤيده 
البديهيات التي كررتها سابقا. فعندما أصف شيئا ما بأنه جميل» فإنني أصف "هذا 
الشيء"؛ ولست أصف مشاعري نحوه - بمعنى أنني أطلق افتراضنا معيناء وبشكل 
يبدو وكأنه يوحي بأنه إذا رأى الآخرون الأشياء بشكل صحيح. فإنهم سيتفقون معي 
على جمال هذا الشيء. وعلاوة على ذلك؛ فإن وصفي للشيء بأنه جميل له مرتبة 
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الخكم» وهو حكم قد يسألني الآخرون عن أسبابه؛ وقد لا يتسنى لي أن أعطي 
أسبابًا متسقة لهذا الحكم؛ ولكن إذا لم أستطع ذلك؛ فإن هذا لنقيصة تعتريني أنا ولا 
تعتري حكميء فلربما استطاع شخص أخرء أكثر حنكة في فن النقد. أن يبرر هذا 
الحكم الذي أصدرته. إنه أمر مثير للجدل فعلاً ألا نعرف ما إذا كانت الأسباب 
النقدية هي حقا أسباب من عدمه. إن موقف كانط كان أن الأحكام الاستطيقية هي 
أحكام شاملة ولكنها ذاتية ©017“ءزاداة» فهي تضرب بجذورها في تجربة الشخص 
الذي يصدرهاء وليس في أي حجة عقلانية من أي نوع. ورغم ذلك؛ فلا يجب أن 
نغفل أن الناس يتنازعون دائمنا حول مسائل الحكم الاستطيقيء ولا يفتأون يحاولون 
الوصول لنوع من الاتفاق حولهاء والخلافات الاستطيقية ليست خلافات مُريحة. 
على غرار الخلافات حول مذاق الأطعمة (وهي ليست خلافات بقدر ماهي 
اختلافات). فعندما ننظر لعالم المعمار. نجد أن الخلافات الاستطيقية تكون 
موضوعًا لإجراءات تقاضي قاسية وأحكام تشريعية صارمة. 


المضنسى قدمًا: 

لقد بدأنا رحلتنا انطلاقا من بديهيات معينة حول الجمال» ثم عرجنا نحو 
إحدى النظريات - وهي نظرية كانط - وهي بعيدة عن الطابع البديهي التقليدي؛ 
حيث أتت مثقلة بقضايا مثيرة للجدل في محاولتها لتعريف الحكم الاس تطيقي 
وإعطائه دورا مركزيا في حياة الكائنات العاقلة. وأنا لا أقول إن نظرية كانط 
صحيحة:؛ بيد أنها تمنحنا نقطة انطلاق مثيرة لموضوع لا يزال إلى يومنا هذا مثار 
جدل على نحو ما كان أيام كانط عندما كتب مسودة كتابه الثالث عن النقد. والشيء 
الصحيح يقينا في حجج كانط؛ هو أن المرور بالتجربة الجمالية؛» وعلى غرار 


م 
زكل 


الأحكام التي تصدر بشأنهاء هو امتياز حصري للكائنات العاقلة. فنحن الكائنات 
الوحيدة - والتي تمتلك لغة ووعيًا بالذات وعقلاً عمليَا وقدرة على وضع الأحكام 
الأخلاقية ‏ التي بوسعها أن تتطلع للعالم بهذا الشكل اليقظ والمنزه عن المصلحة» 
بأن تتوجه بكيانها ناحية الشيء وتستمتع به في حد ذاته. 

وقبل أن نمضي قدمناء من المهم أن نتطرق لمسألتين حاولت تفادي الحديث 
عنهما حتى الآن: الأولى هي مسأنة الأصول التطورية للحس الجماليء أما المسألة 
الثانية فتتعلق بموقع الجمال بالنسبة للرغبة الجنسية. 


4 
دب 


الفصل الثاني 


الجمال البشري 


وضعت يدي في الفصل الأول من هذا الكتاب على حالة إدراكية - لها دور 
في مواجهتنا للجمال - وحكم بدا مضمرا في تلك الحالة. وقمت بتحليل تلك الحالة 
من منطلق تبيان كيف يمكنها أن تفسر سمات بسيطة في الجمال نقر نحن جميعا 
بكونها صحيحة. وكان برهاني يتمحور حول الاختلافات والملاحظات التي يفترض 
أن تكون ظاهرة لعيان كل من يفهم المصطلح المستخدم في التعبيير عنها. أما 
السؤال الذي علينا أن نتناوله الآن فيتعلق بإذا ما كان لهذه الحالة العقلية أساس 
عقلاني؛ وإذا ما كانت تبوح لنا بأي شيء عن العالم الذي نعيشه. وإذا ما كان 
الدخول في تلك الحالة جزء! من إشباع إنساني أم لا. تلك سككون المقاربة 
الفلسفية لموضوعنا. 

على أن هذه ليست بمقاربة عالم نفس ثوري الأفكارء يقول بأن أفضل وسيلة 
لفهم حالاتنا العقلية هي تحديد أصولها التي تطورت عنهاء وما قد تسهم هي 
(أو صور سابقة أخرى لها) به في الاستراتيجيات الوراثية لجيناتنا. فما الوسيلة 
التي تمكن الكائن من نقل موروثاته الجينية؟ أهي ممارسة وجدانياته على الأشياء 
الجميلة؟ إن هذا السؤال العلمي - أو الذي يبدو علميا - يعتبر بالنسبة للعديد البقيّة 
ذات المغزى لعلم الجمال - السؤال الوحيد الباقي الآن» فيما يتعلق بطبيعة أو قيمة 
شعور الجمال. 

هناك خلاف بين علماء النفس الارتقائيين» بين أولئك الذين يقرون بإمكانئية 
الانتقاء الجماعيء وأولئك» أمثال ريتشارد دوكينزء الذين يصرون على أن الانتقاء 
يحدث في مستوى الكائن الحي الفردء هذا لأن تلك الجينات تعيد إنتاج نفسها فيه 
وليس في المجموعة. ودون تحيّز لطرف في هذا الخلاف. فبوسعنا أن نميز نوعين 
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واسعي النطاق من الاستطيقا التطوّرية؛ نوع يظهر مزية المجموعة التي ترتبط 
بالحس الاستطيقيء ونوع يقول بأن الأفراد الذين وهبوا الاهتمام بالجماليات 
يمتلكون مقدرة متطورة على نقل جيناتهم. 

قدمت النوع الأول من النظرية عالمة الأنثروبولوجي إيلين ديسانايكى 
»لهترههددة121 8:1160» حيث تقول في كتابها بعنوان الاستطيقا الإنسانية بأن الفنون 
والاهتمام بالجمال أمر يعود إلى الطقوس والاحتفالات - أفرع من الحاجة الإنسانية 
إلى 'صنع شيء خاص" وإلى استخلاص الأشياء والأحداث والعلاقات الإنسانية من 
الحياة الاعتيادية لجعلها محور اهتمام جمعي. يعزز '"صنع الخاص" هذا من 
التماسك الجمعيء كما يؤدي بالناس إلى أن يتعاملوا مع تلك الأشياء المهمة لبقاء 
المجتمع - سواء كان هذا الشيء زواجا أم أسلحة» جنائز أم مكاتب - على أنها 
أشياء ذات طابع عام؛ وفيها ما يحميها من التجاهل والإهمال والتآكل الوجداني. 
يفسر تلك الحاجة المترسخة 'لصنع الخاص" الميزة التي أسبغتها على المجتمعسات 
البشرية» وأدت إلى تماسكهم وقت الخطرء وعززت من ثقتهم التوالدية في أزمنة 
السلم والازدهار. 

هذه النظرية لافتة وتحوي عناصر صحة لا شك فيها؛ غير أنها تقفصر 
بشكل كبير عن تفسير ما هو مميز في الاستطيقا. فمع أن الإحساس بالجمال قد 
'يتأصل" في حاجة جمعية 'لصنع الخاص". غير أن الجمال نفسه نوع خاص من 
الخاصء ولا يمكن خلطه بالطقوس أو الاحتفالات أو المراسم. حتى وإن امتلكت 
تلك الأشياء الجمال أحيانا. فالفائدة التي تعود على مجتمع عبر تلك الحفاوة 
الطقوسية بالأشياء المهمة يمكن أن تعود عليه دون إحساس المجتمع بالجمال. 
وهناك سبل عدة يمكن للناس بها أن يجنبوا أشياء بعيدا عن الوظائف الاعتيادية. 
وأن يضفوا عليها عبقا ثمينا من خلال الفعاليات الرياضية. مثلاء على غرار 
الألعاب التي وصفها هوميروسء أو من خلال الطقوس الدينية؛ حيث يتم استحضار 
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مهابة الآلهة لحماية أي ما تمثله المؤسسة أو الممارسة التي تحتاج إلى اعتماد 
جمعي لها. والأنثروبولوجيا ترى في الرياضة والدين حمنًا جماليا وثيقاء غير أن 
الفلسفة ترى أن الفوارق هنا لا تقل أهمية عن عناصر الارتباط. فالناس حينما 
تصف كرة القدم بأنها "اللعبة الجميلة"”» فإنهم يفعلون ذلك من وجهة نظر المتفرجء 
وباعتبارها ظاهرة جمالية من نوع ما. بينما الرياضة في حد ذاتهاء باعتبارها 
ممارسة تنافسية تعتمد على المهارة والقوة» مميزة بالضرورة عن كل من الفن 
والدين» ولكل ظاهرة من الظواهر الثلاث معناها الخاص في حياة الكائنات العاقلة. 

ومن الممكن أن نعترض عن النظرية التي طرحها جيفري ميللر 
1111 بوع1امء0) في كتابه رفقة العقل 14150 540108 1186» ووافقه عليها ستيفن 
بنكر “علاط معع)5 في كتابه كيف يعمل العقل ١1/05‏ 81180 1:6) 1100؛ حيث 
تقول هذه النظرية بأن الإحساس بالجمال نابع من عملية الانتقاء النوعي - وهو 
اقتراح يعود أصله إلى داروين في "أصل الإنسان". والنظرية؛ كما طرحها ميللرء 
تذهب إلى أن الإنسان حينما يهتم بتزيين ذاته فإنه يفعل نفس ما يفعله الطاووس 
حينما يستعرض ذيلهء فهو يشير إلى لياقته التناسليةء وهو الأمر الذي تتجاوب معه 
الأنثى على النحو نفسه الذي تتجاوب به أنثى الطاووس (حتى ولو كان من المحال 
أنها تفعل ذلك عن دراية) بالنيابة عن جيناتها. وبطبيعمة الحال فاإن النشاط 
الاستطيقي أشد تعقيدا من الاستعراضات الغريزية للطيور؛ فالرج ال لا يتزينون 
بريش أو بوشم فحسبء بل يرسمون لوحاتء وينظمون الشعرء وينشدون الأغاني. 
على أن جميع تلك الأشياء علامات قوة وأصالة وبراعة فائقة» وبالتالي فهي 
مؤشرات موثوقة على لياقته التناسلية؛ بينما تتملك النساء الرهبة والإعجاب 
والرغبة عن طريق تلك اللمحات الفنية» وهكذا تأخذ الطبيعة مجراها نحو الانتصار 
المتبادل للجينات التي تحمل رسائلها الباقية. 


غير أنه من الواضح أن الأنشطة الشاقة التي تفصر عن الإبداع الفني تسهم 
بالقدر نفسه في مثل تلك الاستراتيجية الجينية. ومن ثم لن يمكننا التفسيرء» حتى لو 


59 


صح. من تحديد ما يتعلق بالنزوع نحو الجمال. فحتى لو كان لذيل الطاووس 
وا'فن فوجو* أصلا مشتركاء فإنهما مختلفان من ناحية الإدراك الجمالي لهما. 
وينبغي أن يكون واضحا مما طرحته في الفصل الأول أن الاهتمامات الاستطيقية 
أمر يقتصر على الكائنات العاقلة وحدهاء وأن تلك العقلانية مطلوبة في الجمال كما 
هي في الحكم الأخلاقي والمعتقد العلمي. 


نقطة منطقية: 


قد يكفي النزوع نحو الجمال أن يدفع امرأة إلى أن تنتقي رجلا بسبب لياققه 
التناسلية؛ إلا أن هذا ليس بالشرط الضروريء فمن الممكن أن تحدث عملية الانتقاء 
الجنسي من دون طريقة التركيز على فرد آخر بعينه. وهكذاء ولأننا لا يمكن أن 
نستدل على ضرورة النزوع نحو الجمال في عملية الانتقاء الجنسيء لا يمكننا أن 
نستخدم حقيقة الانتقاء الجنسي باعتيارها تفسيرا نهائيا اللزوع نحو الجمالء أو 
وسيلة لسبر أغوار ما نعنيه بالنزوع هنا. إننا بحاجة إلى إضافة أمر آخرء وهو 
أمر يتعلق بخصوصية الحكم الاستطيقي؛ إذا كان لنا أن نكوّن صورة واضحة عن 
مكانة الجمال وتجاوبنا معه في تطور جنسنا البشري. وينبغي لهذا الأمر الذي 
سنضيفه أن يتعامل بجدية مع تلك الحقائق: إن الرجل يعجب بالمرأة لجمالها بالقدر 
نفسه» إن لم يكن أكثرء الذي تعجب به المرأة بالرجل؛ والمرأة بدورها نشطة في 
إنتاج الجمال» سواءً في الفن أو في الحياة العادية؛ والناس تربط بين الجمال وأرقى 
مساعيهم ومطامحهم. ويصيبهم الاضطراب عند غيابه» ويعتبرون مقياس الاتفاق 
الاستطيقي ضروريا في حياة المجتمعات. وبينما تقدم الأشياء التي تحتمل 
السيكولوجيا التطورية للجمال صورة للإنسان والمجتمع الإنساني ذات عنصر 
استطيقي خال من القصدء ويستبدل بتعميمات مبهمة تغفل عن مكانة الحكم 
الاستطيقي في حياة الكائن العاقل. 
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ومع ذلك؛ وحتى إذا كان التفسير الذي طرحه ميللر يلقي بقليل من الضوء 
على النزوع الذي سعى إلى شرحه. فمن المعقول أن نعتقد بوجود صلة ما بين 
الجمال والجنس. وربما نحن مخطئون في البحث عن صلة سببية بين هذين 
الجانبين للاشتراط الإنساني. وربما كان الارتباط بينهما أشد مما نعتقده. وربما كان 
الأمر مثلما ألح أفلاطون على إثباته» من أن النزوع نحو الجمال هو العنصر 
المحوري في الرغبة الجنسية. ولو صح ذلكء فلابد أن له تبعات ليس فقط بالنسبة 
لفهم الرغبة؛ ولكن كذلك بالنسبة لنظرية الجمال. وينبغي على وجه التحديد أن 
تشكك في الرأي القائل بأن توجهنا نحو الجمال توجه لا مصلحة فيه. أهناك 
مصلحة أهم من الرغبة الجنسية؟ 


اللجمال والرغبة: 


لم يكن أفلاطون يكتب عن الجنس والاختلاف الجنسي على النحو الذي 
نفهمه في عصرناء بل كتب عن “الإيروس7) 5705 أي الرغبة العارمة التي يرى 


(*) ايروس في الميثولوجيا الإغريقية هو الإله المسنول عن الرغبة؛ الحب والجنس وتمت عبادته بوصفه 
إله الخصوبة؛ الممائل الروماني له هو كيوبد. ورغم أنه لا توجد علاقة تذكر لهذا الإنه بالطقوس 
الدينية» فإنه من الشخصيات المحبوبة في الأدب والرسم والنحث والموسيقا. وحتى بدايات الكلاسيكية 
اليونانية كان يُمثل بفتى جميله من صفاته أنه يحمل سوطا أو شبكا أو يلبس صندلا. أما في الهاينية 
فإنه أصبحج يُمتل بطفل صغير يحمل قوسا وسيهاما. قد يكون السبب في هذا التجسيد هو التناقض بين 
براءة الطفولة و قوة الحب العنيفة. ويعتقد أن تماثيل إيروس وصوره مُنحت أجنحة لأن التقلب من 
صفات الحب والرغبة؛ ووفقا للأسطورة فإن إيروس هو ابن أفروديت (فينوس عند الرومان ) من 
أريس (مارس عند الرومان ). وقد أنجبت بسيخي من إيروس ابنتها فولوبتاس (الشهوة).. كلمة 
(©0)1م») الإنجليزية مشتقة من (105©) ومعناها جنسي أو شهواني. (المترجم) 
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السن بجمال شاب. وقد عرف الإغريق "الإيروس" بكونها قوة كونية» مثل الحب 
الذي يراه دانتي '"يحرك الشمس وبقية النجوم'. ولذلك فإن تأويل أفلاطون للجمال 
ف محاورتي 'فيدروس” و"المأدبة" ينطلق من ملاحظة بسيطة: 


الجمال في شخخص يحض على الرغية. 


فقد اعتقد أفلاطون أن هذه الرغبة تجمع بين كونها حقيقية وكونها نوعًا من 
الخطأء ولكنه الخطأ الذي يبوح لنا بشيء مهم عن أنفسنا وعن الكون. والبعض 
يقول بأن الجمال ليس هو المحفز للرغبة» ولكن الرغبة هي من يستدعي الجمال - 
أي أن الرغبة في شخص ما تجعلني أراه جميلا أو أراها جميلة؛. وهي إحدى 
الوسائل التي يقوم من خلالها العقل» ووفق تعبير هيومء 'بفرض نفسه على 
الأشياء". على أن هذا لا يعكس بدقة خبرة الانجذاب الجنسي. فعيناك قد تؤسران 
بفتى أو فتاة جميلة» ومنذ تلك اللحظة تندلع الرغبة» وقد يكون الحال هو أن هناك 
صورة أخرى أشد نضجًا للرغبة الجنسية» وهي صورة ينميها الحب؛ وتجد الجمال 
في رفيق العمر حتى بعد أن تتبدد عنه سمات الشبابء؛ ولكن المؤكد أن هذه 
الظاهرة بعيدة تماما عما كان يقصده أفلاطون. 

كلما نظرنا في تلك المسألة وجدنا أن الملاحظة السابعة تخلق إش كالية 
للاستطيقا؛ فالفن يعتبر الجمال موضوع تأمل لا رغبة. ولا ينبغي أن يكون محفز 
تقدير الجمال الكامن في لوحة أو مقطوعة موسيقية هو الشهوة الجنسية» فحتى لو 
كنت أنتويء لأسباب مالية» أن أسرق لوحة» فلا مجال لأن أتسلل خارجا من حفلة 
موسيقية مختلسا سيمفونية في جيبي. ألا يعني هذا أن هناك نوعين من الجمال - 
الجمال لدى الناس والجمال لدى الفن؟ أم أنه يعني أن الرغبة المستثارة لمرأى 
الجمال البشري تعد نوعا من الخطأ الذي نقترفه» وأن توجهنا نحو الجمال لابد وأن 
يكون تأمليا في جميع صوره؟ 


إيروس والحب الأفلاطوي: 

لقد انجذب أفلاطون إلى الخيار الثاني؛ حيث بيّن أن “إيروس" هي أصل كل 
من الرغبة الجنسية وحب الجمالء فهي صورة الحب الذي يرمي إلى التوحد مع 
موضوعه؛ وصنع نسخا منه -. تماما كما يصنع الرجال والنساء نسخا من أنفسهم 
من خلال التناسل الجنسي. وبالإضافة إلى هذه الصورة الأساسية (كمارآها 
أفلاطون) للحب الإيروتيكي, فإن هناك صورة أسمىء حيث لا يمتلك المرء 
موضوع الحب ولكن يتأمله. وحيث لا تتم عملية النسخ في إطار مادي بل في 
تخوم الأفكار المجردة ‏ تخوم "المُثل" - كما وصفها أفلاطون. والنفس حينما تتأمل 
الجمال تسمو من انغماسها في الأشياء الحسية الماديةء وتصل متسامية إلى ما هو 
أعلىء حيث لا يتأمل المرء الصبي الجميل. بل مثال الجمال فيه وهو ما يدخل 
النفس باعتباره ملكية حقيقية» وبالطريقة التي تسلكها الأفكار حينما تتوالد في أنفس 
من يفهمونها. تنتمي هذه المثل الأسمى للتوالد للطموح نحو الخلود: وهو أسمى 
مطمح للنفس في هذا العالم» ولكن يعوقه التقيد بنوع توالد أدنى بكثيرء وهو صورة 
من صور قيود المكان والزمان. 


يرى أفلاطون أن الرغبة الجنسية؛ في شكلها العادي؛ تنطوي على رغبة 
امتلاك ما هو فان عابرء وانقياد للجانب الأدنى في النفس» وهو الجانب المنغمس 
في الحنيية واللنيوية: وحب الجمال إشارة لأنفسنا حتى تتحرر من ذلك الارتباط 
الحسىء. وأن تبدأ في الارتقاء نحو عالم الأفكارء والمشاركة في الصورة السماوية 
للتناسل. ألا وهي فهم الحقائق الأزلية ونقلها. ذلك هو النوع الحقيقي للحب 
الإيرو تيكيء ويظهر في الارتباط العفيف بين الرجل والصبي. حيث يكون الرجل 
معلماء متغلبا على أحاسيسه الشهوانية» ويرى جمال الصبي مؤضوعا للتأملء 
ومثالا على زمكانية الفكرة الأبدية للجمال. 
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لتلك المجموعة من الأفكار تاريخ لاحق طويل. فطريقتها الطريفة للمزج بين 
الحب المثلي الإيروتيكي ومهنة المعلم وتحرير النفس لامست قلوب المعلمين 
(خاصة المعلمين الذكور) عبر القرون. وكان للحب الأفلاطوني تأثيرا هائلا علسى 
شعر القرون الوسطى وآراء المسيحية في النساء وكيفية فهمهن» ومثلت مصدر 
إلهام لبعض من أجمل الأعمال الفنية في التراث الغربيء بدءًا من 'حكاية فارس" 
لتشوسر والحياة الجديدة 17/088 148ل لدانتي وحتى 'ميلاد فينوس” لبوتيت شيللي 
وسونيتات مايكل أنجلو. ولكن هناك جرعة طبيعية من الشك تدفعنا إلى الشعور بأن 
الرؤية الأفلاطونية تنطوي على الكثير من التفكير التواق والقليل من الحقيقة. فكيف 
للحالة العقلية نفسها أن تجمع بين الحب الجنسي لصبي و(بعد قليل من ضبط 
النفس) التأمل المستمتع في موضوع مجرد؟ الأمر أشبه بالقول بأن الرغمة في 
قطعة لحم مشوي تتحقق (بعد قليل من الجهد العقلي) بالتحديق في صورة بقرة. 


التأمل والرغبة: 

مهما كان الحال فإن من الحقيقة أن موضوع الحكم الاستطيقي وموضع 
الرغبة الجنسية يوصف كلاهما بالجمال» حتى ولو كانا يستثيران اهتمامين مختلفين 
جذريا لدى الشخص الذي يصفهما؛ فالناظر إلى وجه عجوزء مليء بالتجاعيد 
اللافتة وتميزه عينان رائقتان ويرتسم عليه تعبير حكيم ودودء قد يصف هذا الوجه 
بأنه جميل. ولكننا نفهم هذا الحكم بطريقة أخرى لو صاح شاب متلهف قائلا عن 
فتاة: 'كم هي جميلة!". فالشاب يبحث عن الفتاة؛ يرغبهاء وليس هذا ققط بمعنى 
الرغبة في أن ينظر إليهاء ولكن هو يريد أن يحتضنها ويقبلها. وينعت الفعمل 
الجنسي هنا بكونه 'تحقق” هذا النوع من الرغبة - ولكن ليس علينا أن نعتقد أنه 
بالضرورة الشيء المقصود. أو أنه يحقق نياية تلك الرغبة» بالطريقة التي يطفئ 
بها شرب كوب من الماء العطش. 
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أما في حالة العجوز الجميل, فالبحث مختلف: فليست هناك رغبة في 
الامتلاك أو أية وسيلة أخرى لنيل شيء من الموضوع الجميل؛ فوجه 0 يعج 
بالمعاني في نظرناء ولو بحثنا عن الرضا لوجدناه هناك في الشيء الذي 
وفي فعل التأمل. ومن المؤكد أن من العبث الاعتقاد أن لحرا العنلية 
نفسها للشاب المتلهف للفتاة. فحينما تتأمل خلال الغرية الجنسية في جمال رفيقتك» 
فأنت بالتالي تبتعد عن رغبتك», وتقترب من غاية أخرى أكبر ولكنها أقل حسية. 
تلك هي حقا الدلالة الميتافيزيقية للنظرة الإيروتيكية: البحث عن المعرفة - استدعاء 
للآخر حتى يتجلى في صورة حسية نعرفه من خلالها. 

وعلى الجانب الآخرء فإن الجمال وبلا شك يحفز الرغبة في لحظة 
الاستثارة. فهل تتوجه رغبتك نحو جمال الآخر؟ هل هي رغبة فعل شيء مع هذا 
الجمال؟ ولكن ما الذي يمكنك أن تفعله مع جمال شخص أخر؟ إن الحبيب الذي 
أشبع رغبته مثله مثل الذي يراقب من بعيد في محدودية القدرة على امتلاك جمال 
المحبوب. تلك واحدة من الأفكار التي ألهمت أفلاطون نظريته: فدافعنا في 
الانجذاب الجنسي هو شيء يمكننا املك لكن ليس امتلاكه. فمن الممكن أن نستنفد 


- 


رغبتنا وأن تنطفئ مؤقتاء ولكنها لا تستنفد تستنفد بامتلاك الشيء المتسبب فييا ٠والذي‏ 
يبقى دوما بعيدا عن متناولناء ملكية لا يمكن التشارك فييا. 


الموضوع الفردي: 


تعيدنا نظريات أفلاطون الى الفكرة الصعبة حول الرغبة في الفرد. فلنفقر رضص 
أنك ترغب في كوب ماءء فلا يوجد في هذه الحالة كوب ماء بعينه ترغبه.: فأي 


كوب ماء سوف يفي بالغرضص بل يمعزن أن يغون الماء 0-0 اي وعاء اخر. 


و 0 5-6 


وهناك شيء تود أن تفعله بالماء - أن تشربه. بعد ذلك تكون قد أاشيعت رغبتك. 
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وصارت شينا من الما ضىء تلك هي الطبيعة المعتادة ترغباك الحسية: فيى غير 


د 
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معروفة سلفاء وهي موجهة إلى فعل بعينه.ء وتشبع بالفعل الذي يضع نهاية لها. 
لا ينطبق أي من تلك الأمور على الرغبة الجنسية؛ فالرغبة الجنسية محددة: فهناك 
شخص بعينه ترغبه. ولا يمكن استبدال بشخص أخر كموض وعات للرغبة 
الجنسية. حتى ولو كانوا على قدر متساو من الجاذبية. ويمكن أن ترغب في 
شخص ثم في آخر - ولكن ليس ممكنا أبدا أن ترغب في كليهما في الوقت نفسه. 
ولكن لا يمكن أن تشبع رغبتك لجون أو ماري من خلال ألفريد وجين: حيث إن 
كل رغبة مختصة بموضوعهاء فهي رغبة في ذلك الشخص بوصفه الفرد بعينه. 
وليس مثالا لنوع عامء حتى ولو كان "النوع" - على مستوى آخر ‏ هو كل شيء. 
فرغبتي في "هذا" الكوب من الماء يمكن أن تشبع من خلال 'ذلك" الكوب. لكونيا لا 
تتمحور حول هذا الماء بعينه» ولكن حول ماهية الماء. 

وأنت قد تتحرر في ظروف معينة من رغبتك في شخص ما من خلال 
ممارسة الحب مع شخص آخرء ولكن هذا لا يعني أن الشخص الثاني قد أشبع 
الرغبة التي تركزت على الشخص الأول فلا يمكن أن تشبع رغبة جنسية 
باستبدالها بها أخرىء بالطريقة نفسها التي لا يمكنك بها أن تشبع رغبتك للتعصسرف 
على نهاية رواية بأن تستغرق في مشاهدة فيلم سينمائي. 

ولا يوجد شيء بعينه ترغب في أن تفعله مع الشخص الذي ترغبه يمثل 
المحتوى الكامل لشعورك. هناك الفعل الجنسي بطبيعة الحال: ولكن يمكن أن تكون 
هناك رغبة دون الرغبة في ذلك الفعلء والفعل لا يشبع الرغبة أو ينهيهاء بالطريقة 
التي يشبع وينهي بها الشرب الرغبة في الماء. ونحن نجد لدى لوقريطس توصيفا 
شهيرا لتلك المفارقة» حيث يصور محبان في محاولتهما أن يكونا واحذاء فيمزجان 
جسداهما بكل السبل التي يرغبانها: 

في الزبد الحائج للرغبة الكاملة, 


وحينما يضغط كلاماء فكلهما يتمتم. وكلهما يلفظ النفس الأخير, 
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إنُما يقبضان», يعتصرات, يتراشقان بلسانين رطبين, 

وبينما يحاول كل منهما اقتحام قلب الآخر: 

يكتشفان, وياللحسرة, أنهمما لا يزالان عند الشاطئ, 

فلا الأجساد تخترق, ولا الأجساد تضيع... 

(عن ترجمة درايدن الإنجليزية) 

فالفعل الجنسي لا ينطوي على بحث وتحقيق لهدف بعينه؛ كما لا يوجد به 
إشباع يتمم العملية: فكلها أهداف مؤقتة لا تغير من الأمور تغييرا جذريا. ودوما ما 
يتفاجأ المحبان بذلك التفاوت بين الرغبة وإشباعهاء فهو ليس بإشباع على الإطلاق» 
ولكنه مجرد هدوء مؤقت في خضم عاصفة مستمرة تتجدد: 

يضيعان في بعضهما بعضا من جديد, 

ولكنهما لا يزالان مصلوبين إلى عمودين صلبين؛ 

وكلما حاولا فشلا 

في علاج ذاك الوجع الغامض لحب تواق. 

يعيدنا هذا للنقاش حول معنى "لأجلها"؛ فالرغبة في كوب ماءء. في الحالة 
الطبيعية» هي رغبة في فعل شيء به. ولكن رغبة شخص في آخر هي رغبة في 
ذلك الشخص فحسب. هي رغبة في فرد. يتم التعبير عنها ‏ وليس إشباعها - عن 
طريق العلاقة الجنسية. وربما كان لهذا علاقة بمكمن الجمال في الرغبة الجنسية. 
حيث يدعونا الجمال إلى التركيز على الموضوع الفرد.ء حتى نستمتع بحعضوره أو 
"الإيروس” لأفلاطون مختلفة تماما عن غريزة التناسل لدى الحيوانء والتي لا تختلف 
في طبيعتها عن شهوة الطعام والشراب. ويمكننا القول بأن رغبات الحيوان تعبير 
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عن محفزات أساسيةء يكون فيها للاحتياج - وليس الاختيار - الكلمة الأوالى. 
بينما لا تعد "الإيروس” محفزاء بل عامل انتقاء» نظرة طويلة من أنا لأنا تتجاوز 

إن الأمر كذلكء. حتى ولو كان الاهتمام الإيروتيكي مؤسمنا ‏ كما هو واضح - 
في مثل ذلك الدافع. فالحاجة إلى التناسل ‏ وهو احتياج نشترك فيه مع الحيوان - 
تكمن وراء مغامراتنا الإيروتيكية بطريقة مشابهة لاختفاء حاجتنا إلى تناسق 
حركاتنا الجسدية وراء اهتمامنا بالرقص والموسيقى. إن الإنسانية عملية إنقاذ 
ممتدة» حيث تنتشل الدوافع والاحتياجات من محيط الشهوات المتحولة» لنستهدف 
بها أفراذا طليقينء» تم انتقاؤهم والإعجاب بهم 'بوصفيم غايات في حد ذاتهم . 


أجساد جميلة: 

لقد كان أفلاطون الأكثر إدراكا للإغواء الكامن في قلب الرغبة - غواية نقل 
المرء اهتمامه بالشخص للاهتمام بالجسد. والتخلي عن المحاولة الملحة أخلاقهيا 
لتملك الآخر باعتباره فرذا حرا من أجل معاملته أو معاملتها باعتبارها مجرد أداة 
لإشباع متعة المرء الخاصة. لم يقم أفلاطون بصياغة الفكرة على هذا النحو: غير 
أن هذا يمكن استشفافه من بين سطور كل كتاباته حول موضوعي الجمال والرغبة. 
فهو يعتقد بوجود مثال أساسي للرغبة» يستهدف الجسدء ومثال أعلى يستهدف النفس 
والمجال الأبدي الذي خرجنا منه نحن الكائنات العاقلة. 

ليس علينا تقبل تلك الرؤية الميتافيزيقية حتى نقر بعنصر الصحة في برهان 
أفلاطون؛ فهناك فرقء نعرفه كلناء بين الاهتمام بجسد الشخص والاهتمام بالشخص 
كما هو متجسد؛ فالجسد تجميع لأعضاء الجسد؛ بينما الشخص المتجسد كينونة حرة 
تتكشف من خلال جسد. فعندما نتحدث عن جسد جميل نقصد التجسيد الجميل 
لشخص. وليس الجسد القح. 
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يتضح هذا إذا ما ركزنا على جزء بعينه» مثل العين أو الفم. قد قرى الفم 
مجرد فتحة» منفذ في اللحم يتم من خلاله ابتلاع الأشياء. وكذلك قد تخرج منه 
أشياء. قد يرى الجراح الفم بهذه الطريقة وهو يعالج علة فيه» ولكنها ليست الطريقة 
التي نرى بها الفم حينما نكون وجها لوجه مع شخص أخر. عندها لا يكون الفم 
- بالنسبة لنا - فتحة يخرج منها الصوتء ولكنه شيء يتحدث؛ء باستمرار مع "الأنا" 
صاحبة الصوت. وتقبيل الفم لا يعني وضع جزء من الجسد على جزء آخرء ولكن 
ملامسة ذات الشخصء. ومن تم تعد القبلة حركة من نفس لنفس أخرىء واستدعاء 
للآخر إلى سطح كينونته. 

وتساعد آداب المائدة في إدراكنا الحسي للفم باعتبارها واحذا من نوافذ 
النفس» حتى في فعل الأكل. من هنا يعمد الناس إلى عدم التحدث وفي فمهم طعام؛ 
أو عدم ترك الطعام يسقط من فمهم إلى الصحن, ولهذا تم ابتكار الشوكة وعصيات 
تناول الطعامء ولهذا يتعمد الأفارقة: وهم يتناولون الطعام بأيديهم إلى تكوير يدهم 
حتى لا تلامس الفم وهي تضع الطعام فيه قبل أن تعود إلى شكلها المتعارف عليه 
اجتماعيا بينما يتم هضم الطعام. 

إن تلك الظواهر مألوفة؛ رغم أنه من الصعب علينا أن نصفها. تذكر ذلك 
الشعور الذي يعتمرك حينما تباغت - أيا كان السبب - برؤية 'جزء من جسد' في 
المكان الذي كان يقف فيه شخص متجسد حتى تلك اللحظة. إن الأمر حينها يبدو 
كما لو أن الجسد قد صار في هذه اللحظة 'معتما". فقد اختفت الكينونة الحرة وراء 
جسدهاء والذي لم يعد الشخص نفسه بل مجرد موضوعء أداة. عندما يتغلب جسد 
الشخص على الشخص نفسه عمداء نكون أمام شيء فاحش. والإيماءة الفاحشة هي 
التي تحدث حينما نعرض الجسد كجسد بحتء وبالتالي نهدم خبرات التجسد؛ فنحن 
نمتعض من هذا الفحش لسبب امتعاض أفلاطون نفسه من الشهوة الجسدية: فالأمر 
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تقترح تلك الأفكار أمرا مهما بخصوص الجمال المادي؛ حيث يستمد الجمال 
المميز للجسد البشري من طبيعته بوصفه تجسيذا. فليس جماله كجمال دمية» كما 
أنه أمر يتعدى الشكل والنسبة والتناسب؛ وحينما نجد الجمال البشري ممثلا في 
تمثال» كأبوللو أو دافني» ففي هذا تمثيل لجمال الشخص - فالجسد يتحرك من 
خلال النفسء ليعبر عن تفردها في كل أجزائه. وحينما يقع بطل حكاية هوفمان في 
هوى الدمية أولمبيا يكمن التأثير التراجيكوميدي بأكمله متمثلا في حقيقة أن جمال 
أولمبيا ليس سوى محض خيالء يتبدد كلما مضى الوقت. 

سنرى فيما بعد أن لهذا دلالة هائلة في النقاش حول الفن الإيروتيكي. 
ولكنه يقودنا الآن إلى ملاحظة مهمة؛ فسواءً اجتذب التأمل أو استحث الرغبة» فإن 
الجسد البشري يُرى من جائب شخصيء وهو يرتكز بالأخص على سمات الوجه 
والعينين والشفتين واليدين والتي تجتذب أنظارنا خلال العلاقات الشخصية: ومن 
خلالها نرتبط مع بعضنا بعضنا ‏ أنا أمام أنا. وعلى الرغم من وجود 'موضات" 
للجمال البشريء والتفاوت الثقافي في مسألة تزيين الجسدء فإن العينين والفم واليدين 
ليما سحر ثابت. فهي السمات التي تتجلى من خلاليا نفس الآخر عليناء وبها 
نعر فها. 


أنفس جميلة: 

في كتابه 'فينومينولوجيا الروح” انلمك 1ه 'وعو1امدعسرموعلاط 1116" خصص 
هيجل قسما بعنوان "النفس الجميلة". متبنيا أفكار! مألوفة في الرومانسيات الأدبية 
في عصره؛ وخاصة كتابات جوته وشيللر وفريدريش شليجل؛ فالنفس الجميلة 
واعية للشرء ولكنيا تنأى عنه غفرانا - فتصفح عن الآخرين» وفي هذا أيضا 
غفران للذات. 
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إنها تعيش ملتعاة من تدنيس نقائها الداخلي من خلال الاندماج المباشر في 
العالم الحقيقي» وتفضل التأمل في معاناتها بدلا من علاج نفسها بأفعالها. وقد تعامل 
كتاب لاحقون مع فكرة النفس الجميلة؛ وكثيرة هي المحاولات التي شهدها أدب 
القرن التاسع عشر إما لتصوير أو لنقد هذا النمط البشري الذي كان قد بدأ يشيع. 
فحتى في عصرنا هذا لا يزال هناك من يصف شخصا آخر بكونه أنفسا جميلة". 
ليقصد بذلك أن فضائله موضوع تأمل أكثر منها قوة فاعلة في هذا العالم. 


تذكرنا هذه الحلقة من التاريخ الفكري بالوسيلة التي تتسلل بها فكرة الجمال 
إلى حكمنا على البشر؛ فالبحث عن الجمال يتلمس كل جانب من جوانب الشخص 
الذي نتأمله لبرهة من الوقت ولأي دافع كان. وما أن يصير هناك شخص آخر 
مهما بالنسبة لناء لدرجة أن نستشعر في حياتنا قوة جاذبية وجودهء حتى نن دهش 
لتفرده. ونتوقف من أن لآخر في حضوره؛ حتى نحاول استيعاب غموض حقيقة 
كينونته في هذا العالم. وإذا ما أحببناه ووثقنا فيه» وشعرنا بالراحة لرفقته. فإن 
عاطفتناء في تلك اللحظات»؛ تشبه عاطفة الجمال - مصادقة بحتة للآخرء الذي 
تتجلى روحه على وجهه وإيماءاته على النحو الذي يتجلى به الجمال في 
العمل الفني. 

لا عجب إذن في أن نستخدم كلمة 'جميل" لوصف الجانب الأخلاقي في 
البشرء كما هو الحال مع الاهتمام الجنسيء ففي الحكم على الجمال مكون تأملي 
غير قابل للاختزال. إن النفس الجميلة نفس يمكن إدراك طبيعتها الأخلاقية إدراكا 
حسياء وهي ليست مجرد عامل أخلاقي بل هي حضور أخلاقيء يتبدى لأية نتظفرة 
تأملية. يمكننا أن نشعر بحضور مشل تلك النفس كلما كنا شهوذا على نموذج إيشار 
كما هو الحال مع نموذج الأم تريزا. وكذلك يمكننا أن نستشعر ذلك الحضور 
عند مشاركة الآخر أفكاره ‏ كأن نقرأ قصائد القديس جون المسيحيء أو مذكرات 
فرائز كافكا مثلا. في مثل تلك الحالات يتضافر الإعجاب بالأخلاق وعاطفة الجمال 
تضافر! كاملاء ليستهدفان معا السمات الفردية في الشخص. 


71 


الجمال والمقدس: 


إن العقل والحرية والوعي الذاتي جميعها مسميات لاشتراط واحدء وهو 
الاشتراط الخاص بالمخلوق الذي لا يفكر ويشعر ويفعل فحسبء. ولكنه يتساءل 
أيضنا: ما الذي أفكر فيه؟ وما الذي أشعر به؟ وما الذي أقوم ب+ه؟ فتلك الأسئلة 
تفرض منظور! فريذا تجاه العالم المحسوس. فنحن ننظر للعالم الذي نوجد فيه مسن 
عند حافته: من حيث أكون أنا. فنحن في العالم وكذلك لسنا في العالمء ونح اول أن 
نبحث عن معنى هذه الحقيقة من خلال صور النفس أو الروح أو الذات أو "الذات 
المتعالية". تلك الصور ليست نتاج الفلسفة وحدها: بل تنشأ بصورة طبيعيةء خلال 
مسيرة حياة تمثل فيها القدرة على تبرير ونقد أفكارنا ومعتقداتنا وأحاسيسنا وأفعالنا 
أساس النظام الاجتماعي الذي يصيغنا كما نحن. من هنا كانت وجية النظر سمة 
ضرورية للاشتراط الإنساني. والتوتر بين وجهة النظر هذه وعالم الأشياء حاضر 
في العديد من الجوانب المميزة للحياة البشرية. إنه حاضر في خبرتنا بالجمال 
البشري. وكذلك حاضر في خبرة حيرت الأنثروبولوجيين على مدى أكثر من 
قرنين من الزمانء خبرة تبدو عالمية: الخبرة بالمقدس. فستجد في كل حضارة 
مرت في كل عصر أن الناس قد كرسوا وقتا وجهدا للأشياء المقدسة؛ فالمقدسء. 
مثله مثل الجميل؛ يشمل كل فئة من فئات الموضوع. فيناك كلمات مقدسة 
وإيماءات مقدسةء وطقوس مقدسة؛ وملابس مقدسة. وأماكن مقدسة:؛ وأوقات 
مقدسة. ولا تنتمي تلك الأشياء المقدسة إلى هذا العالم: فهي معزولة عن الواقع 
العادي فلا يمكن لمسها أو نطقها دون طقوس استهلالية أو مزية منصب ديني. فمن 
يتطفل عليها دون تطهر يعرض نفسه لخطر أن يدنس تلك المقدساتء فجذب تلك 
المقدسات إلى عالم الأحدات الحياتية يعنى تدنيسها وتلويثها. 
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تتوازى الخبرة بالمقدس مع الإحساس بالجمال؛ وكذلك الأمرامع الرغبة 
الجنسية. فلن تجد خيرة جنسية أوضح في تمييزها بين الإنسان والحيوان أكثر من 
خبرة الغيرة؛ فالحيوانات تتنافس وتتصارع فيما بينها على الأنثىء وما أن يتحقق 
النصر لأحدها حتى ينتهي الصراع. أما المحب الغيور فقد يصارع أو لا يصارع: 
ولكن هذا الصراع لا يؤثر على خبرته؛ وهي خبرة إحساس وجودي عميق 
بالامتهان» فترى عيناه محبوبه مدنمنا ملوثاء وأنه قد صار قذرزاء على النحو الذي 
لوث ديدمونه - التي لم يكن لبراءتها حدود - في نظر عطيل. وهي ظاهرة تتمائل 
مع ذلك التدئيس الناجم عن إساءة التعامل مع المقدسات؛ فهناك تدنهيس وقع 
لشيء كان من المحظور لمسه أو التعامل معه. ورواية 'ترويلوس وكريسيد” 
ناه دده ونآزه1 الكلاسيكية تصف لنا '"سقوط" كريسيدء من مكانتها 
الطاهرة إلى مكانة جعلت منها بضاعة قابنة للتداول؛ أما خبرة ترويلوس - كما 
وصفها الروائيون في العصور الوسطى (ومنهم تشوسر) - فهي خبرة تدنيس. فهو 
يرى ما كان يعتبره أجمل الأشياء وقد تم تلويثه» ويأسه هنا شبيه بما تم التعبير عنه 
في 'نواح جيرميا" طلهت«عمعل 0 28208)1005هآء حزنا على تدنيس المعبد في 
أورشاليم. (قد يقول البعض معترضا بأن هذه خبرة مقتصرة على الذكور؛ء في 
مجتمعات مصير الإناث فيها هو الزواج وحياة المفزلء ولكنني أرى أن حالة 
ذكر'! أم أنثى. حيث إن تلك الاهتمامات ليست تعاقدية بل وجودية). 


إن المقدسات معزولة لا يمكن لمسها - أو لمسها بعد طقوس التطهير. وهي 
تدين بتلك الصفات لحضور قوة فائقة الطبيعة فيها - روح صاغتها على النحو 
الذي هي عليه. ونحن حينما نقدس مكانا أو مبنى أو قطعة فنية فإننا نسقط على 
العالم المادي الخبرة التي نتبادلها مع بعضنا بعضاء وقتما يصير التجسد 'حضورا 
واقعا". وندرك الآخر حسيا بوصفه محظور! لا يمكننا أن نمسته؛ فالجمال البشري 
يستحضر الذات المتعالية أمام أعيننا فتكون في متناولناء ويؤثر فينا على غرار 
تأثير المقدسات فيناء كشيء يسهل تدنيسه ويصعب امتلاكه. 
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الطفولة والعذرية: 

إننا لو أخذنا تلك الأفكار مأخذ الجد لأدركنا أن ملاحظتنا السابعة تواجه 
عافقا 1ل" فدق الفقتت أن "كمد السانادلة دكرزف مكنا عله نوا ملفل حموجل: 
ومع هذا يصاب الناس بالرعب لو خطر لهم أن في هذا الجمال تحفيز! لرغبة 
خلاف الرغبة في هدهدة ذلك الطفل والاعتناء به. ومع ذلك فلا يختلف نوع جمال 
هذا الطفل عن جمال شخص بالغ مرغوب فيهء ويختلف تماما عن جمال وجه مسن 
عركته التجارب. 

لا يقتصر إحساس الحظر على الأطفال فقط؛ فالحقيقة أنه وكما سأقترح 
في الفصل السابع ‏ جزء لا يتجزأ من الشعور الجنسي الناضج؛ حيث ينم عن 
الاحترام العميق للعذرية التي تحدثت عنها النصوص الكلاسيكية والكتب المقدسة 
وكذلك الأدبيات الدينية جميعها في الغالب. ولن تجد صورة أسمى للجمال البشري 
من الصور التي سادت العصور الوسطى وعصر النهضة للعذراء المقدسة: امرأة 
تم التعبير عن نضجها الجنسي من خلال أمومتهاء ومع ذلك فمن غير الممكن أن 
يمسها أحدء ولا تكاد تميز بينها - باعتبارها موضوعًا للاحترام - وبين ذاك الطفل 
الذي بين ذراعيها. فلم تخضع العذراء مريم لاشتراطات جسدهاء وبقت رمزا للحب 
المثالي» الحب الذي يجمع بين البشرية والقداسة. فالجمال العذري رمز للنقاءء. 
ولهذا هو بعيد عن نطاق الشهوة الجنسيةء ويبقى في عالم وحده. وتعود هذه الفكرة 
إلى فكرة أفلاطون الأصلية: الجمال ليس دعوة للرغبة في فحسبء ولكنه ك ذلك 
دعوة للتخلي عنه؛ لذلك نكون عند رؤية العذراء مريم أمام النسخة المسيحية للمفهوم 
الأفلاطوني للجمال البشري بوصفيا علامة ترشدنا إلى نطاق ما وراء الرغبة. 

من هنا يمكن إعادة صياغة ملاحظتنا السابعة بصورة أكثر وعيّاء حتى نميز 
بين شتى اهتماماتنا بالجمال البشري: 
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() هناك سمة جوهرية في الجمال البشري 5 تستحث الرغبة فيه. 


تتوافق هذه الحقيقة تماما مع ملاحظة أن الرغبة نفسها مقيدة في الأصل 
بالمحظورات. والحقيقة أن الإلحاح على تلك المحظورات يؤدي إلى أن يفتح 
الانتفاع بالجمال البشري أمام أعيننا عالما آخر - يوازن بين المقدس والبشري - 
فرا ليبو ليبي أممنآ مممنآ 72:8 وفرا أتجليكو معناععودك 1:5 في لوحتي العذراء 
والطفل؛ والذي التقطه سيموني مارتيني 1212:2451 عسمم91 من خلال لحظة دهشة 
وإذعان» في عمله العظيم "البشارة" ممق سناصسة. 


شكل (4): سيموني مارتيني» "البشارة". 
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الجمال والسحر: 

تأخذنا فكرة المقدس إلى أرقى درجات سلم الجمالء لذا سيكون من الحكمة 
أن نعود لنهبط درجة أو درجتين؛ ونذكر أنفسنا بملاحظتنا الثانية:؛ ألا وهي أن 
الجمال درجات. صحيح أن الجمال البشري - جمال فينوس أو أبوللو - قادر على 
استحضار جميع الصفات التي تمثل بطبيعتها سمات القداسة. غير أن غالبية ذوي 
الجاذبية على درجات أقل من هذا الجمالء واللغة التي نستخدمها في وصفهم تستفيد 
من مجموعة من الإسنادات ذات الإيقاع الهادئ: حسن. ومليح» وساحر. ولطيف. 
وجذاب. ونحن حينما نستخدم تلك الصفات إنما نبدي تجاوبا وليس وصفا حقيقيا 
ماديًا. نريد أن نقول بأن تجاوبنا مع الجمال البشري متفاوت؛ وغالبًا ما يكون من 
باب اللطافة: ونادرا ما يكون أساس هذا التجاوب هو ذلك الشغف التواق الذي 
يقصده أفلاطون في نظريته عن الإيروسء أو توماس مان في تأويله المروع لتهدم 


موتيمينيت ‏ زوجة بوتيفار - بسبب جمال يوسف المقدس. 


صيحةت 


الاهتمام المتره عن الغرض: 

لقد أبديت في الفصل السابق شيئا من التعاطف مع وجية النظر القائلة بأن 
منبع الحكم على الجمال هو التعبير عن "اهتمام منزه عن الغرض" في موضوع 
ذلك الجمالء ولكننا استكشفنا في هذا الفصل دور الجمال في حالات تأملية ذات 
غرض عميق: الغرض الذي يعكس اهتمام الناس ببعضهيم بعضا. فهل يعني هذا 
إذن أن هناك نوعين من الجمال» وهل يعتبر الحكم على الجمال أمر! مبهما؟ 
إجابتي - وإن كانت غير قاطعة ‏ هي لا. فالحكم على الجمال» حتى في سياق 
الرغبة الجنسيةء يركز على كيفية إبراز الشيء لذاته أمام العقل المتأمل. ولا عجب 
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في أن يحفز الجمال الرغبة؛ حيث يستند الجمال إلى طريقة تقديم الفسردء وتتوق 
الرغبة للفرد وتسعد لتكشفه أمامها. ولكن ليس الجمال هو موضوع الرغيِة التي 
يستثيرها. كما أن توجهنا نحو الفرد الجميل يفصله ويبتعد به عن الرغبة والاهتمام 
العادي» وبالطريقة التي يتم التعامل بها مع المقدس - حيث لا يمس ولا يستخدم إلا 
بعد اكتمال الطقوس المطلوبة. 


الحقيقة أنه ليس من باب الخيال أن نقترح ربط وجداننا بين الجميل 
والمقدس. وأن لكليهما أصلا في خبرة التجسدء والتي تصل إلى أقصى حدودها في 
رغباتنا الجنسية. وهكذا نصل عبر طريق أخر إلى فكرة يمكننا - دون المبالغة في 
المفارقة التاريخية - أن نعزوها إلى أفلاطون: فكرة أن الاهتمام الجنسي 
والإحساس بالجمال وتبجيل المقدس ما هي إلا حالات عقلية متقاربة. تتغذى على 
بعضها بعضا وتنمو عن جذر مشترك. وإذا كان لابد من وجود سيكولوجيا للجمال 
فيلزم أن تدرج هذه الفكرة ضمن مقدماتها المنطفية. ومن جية أخرى» فإن وصولنا 
إلى هذه الفكرة لم يكن من منطلق اختزال الإنسان في الحيوان» أو من منطلق 
اختزال العقل في الغريزة. لقد وصلنا إلى الربط بين الجنس والجمال والمقدس من 
خلال التأمل في الطبيعة البشرية التي تميز اهتمامنا بتلك الأشياء. ومن خلال 
تنبيتها في مواضعها داخل نطاق الحرية والخيار العقلاني. 
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الفصل الكالتٌ 
الجمال الطببعي 


عندما حول الفلاسفة والكتّاب انتباههم خلال القرن الثامن عشر لموضوع 
الجمالء لم يكن موضوع أفكارهم وتأملاتهم هو الفن أو الأثخاصء بل الطبيعة 
والمناظر الطبيعية. وكان هذا يعكس بدرجة معينة الأوضاع السياسية الجديدة التي 
كانت سائدة حينئذ وتحسن وسائل السفر وزيادة الوعي بحياة الريف. أما الأدباء فقد 
تطلعوا بحنين للبحث عن علاقة أكثر بساطة وأكثر براءة ‏ أو حسبما تخيلوا - 
تربطهم بعالم الطبيعة عن تلك التي تميزوا بها في دراساتهم الانطوائية. وغدت فكرة 
الطبيعة باعتبارها موضوعا للتأمل وإعمال الفكر الفلسفيء بدلا من كونها موضوعا 
للانتفاع واستهلاك المواردء عزاء وسلوى للناس الذين تزايد اتساع الهوة بينهم وبين 
الأفكار التي كان يقدمها الدين» بعد أن صارت أقل قبولاً وأكثر ابتعاذا عن الحياة. 


الطابع الكلي للجمال الطبيعي: 

ومع ذلك. كان وراء هذا الاهتمام بالجمال الطبيعي سبب أكثر فلسفية» فلو 
قدر لقضية الجمال أو السعي إليه أن تحتل مكانة معينة بين مباحث الفلسفة 
المتنوعة» فإنها ستحتل مكانتها بالتأكيد بين القضايا ذات الطبيعة الإنسانية الكلية. 
وقد سار كانط على خطى شافتسبري في تأييده لفكرة أن تذوق الجمال صفة 
مشتركة لدى البشر كافة. وأنه مهارة متأصلة في قلب ملكة التفكير التي تميزنا عن 
سائر أشكال الطبيعية؛ فالكائنات العاقلة كافة» وفقا لكانط؛ تملك القدرة على إطلاق 
الأحكام الاستطيقية؛ وفي أي حياة يكون التذوق الجمالي مكونا محوريا. 


ورغم وجهة نظر كانط فان كثيرا من البشر يبدون وكأنهم يعيشون في 
فراغ استطيقي. حيث يملئون حياتهم بالتركيز على ألوان الاهتمامات والحسابات 
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النفعية» غير ملتفتين لما يضيعونه من فرص ثمينة للعيش حياة أسمى. بيد أن كانط 
أنكر هذه النظرة الظاهرية» قائلا بأن الناس قد تبدو وكأنها تعيش في فراغ 
استطيقي» وذلك فقط بالنسبة لمن يرون أن إطلاق الأحكام الاستطيقية محكوم 
بمجالات مُعيّنة ارتبطت بالنخبة فقط مثل: الموسيقى أو الأدب أو الرسم؛ فيما أن 
تذوق الفنون في الواقع هو إحدى الممارسات الثانوية المتفرعة من الاهتمام 
الاستطيقي. إن الهدف الرئيسي لممارسة الحكم الجمالي هو تذوق جمال الطبيعمة» 
وفي هذا نحن جميعا مشاركون بالقدر نفسه؛ ورغم أننا قد نختلف في أحكامناء فإننا 
نتفق جميعا في إصدارها من الأصل. إن الطبيعة» وعلى خلاف الفنون» ليس لها 
تاريخ» كما أن جمالياتها مفتوحة أمام جميع الثقافات في كل الأوقات» ولذلك فإن 
الميل للجمال الطبيعي أمر يشترك فيه البشر كافة. ويكتسي هذا الميل وما يطلق 
بسببه من أحكام قوة كليّة سرمدية. 


مقهومان للطبيعة: 

تأتي معظم أمثلة كانط عن الجمال الطبيعي مستمدة من الكائنات الحية» 
النباتات والزهور والطيور والمخلوقات البحرية؛ وحيث إتقان الشكل والتناسق 
الدقيق للتفاصيل تفضي إلينا عن نظام يكمن في أعماق سحيقة من نفوسنا. وعلى 
الجانب الآخرء وفي الأعمال الرائدة ل (جوزيف إديسون) و(فرانسيس هتشيسون)» 
والتي جعلت الجمال الطبيعي محوريا في موضوع الاستطيقاء نهد اهتمام 
الفيلسوفين ينصب بشكل أكبر على المشاهد والمناظر الطبيعية» والتي كان نادرا ما 
يأتي على ذكرها كانط عند حديثه عن الجمال الطبيعي. إن الفارق هنا ليس مجرد 
التركيز على جانب مختلف من الجمال الطبيعي» ولكنه يعكس تجربتين مختلفقين 
تمامنا لهذا الجمال. 


كان كانط يصف الحكم الجمالي بأنه حكم 'فردي" ع«داسعمىف أي أنه يمثل 
موضوعه 'بغض النظر عن جميع الاهتمامات الأخرى"؛ وهو ما يعني أن الجمال 
ينتمي ل أفراد أو فرديات 1004110401215 يمكن عزلها والنظر إليها بهذه الصفة. بيد 
أن المشاهد والمناظر الطبيعية تتسرب في كل اتجاه؛ فهي منفذة إلى ما لا نهاية 
ولها معايير هوية غير مؤكدة. وقد نراها كأشياء ذات طابع فرديء بيد أن هذه 
ستكون رؤيتنا لهاء وليست رؤيتها هي. وحتى إذا نجحنا في أن نضع إطار! خشبيا 
حول مشهد طبيعي معين وحصره في جوانب أربعة؛ فإن هذا لن يجعله منيغا من 
العدوى الاستطيقية؛ فالضواحي غير المرئية الممئدة فوق كل أفق ستؤثر على 
مظهر الحقولء وتجعلنا نرى المشهد الذي كان في الأحوال العادية يُبهجنا باعتباره 
مشنية ا مسقتو كا ووضقه متظر | مكتتقا وسحدود و أكل المتاهد: الليومية مالا فسذ 
نتراجع إلى الخلفية بسبب منظر ذلك المصنع أو ذلك الطريقء والذي من شأنه أن 
يطمس المشهد كاملا في صفاقة دالة على الطغيان والهيمنة البشرية. 

وفي المقابل من ذلكء نجد أن الطيور والنحل والزهور لها حدودها المكانية 
التي تمثل إطارا طبيعيًا لها. ويعد تفرد هذه الكائنات من إحدى سماتها العميقة» 
وهي تمتلكها في ذواتهاء بغض النظر عن طريقتنا في النظر إليها. وعلى غرار 
اللوحات الفنية التي تحميها إطاراتها الخشبية من التدئيس الجمالي» تملك الكائنات 
الحية شكلاً من أشكال الحصانة الاستطيقية من اللمس. فعند التأمل الاستطيقي لهاء 
فإنها تنأى بنفسها عن جميع العلاقات؛ فيما عدا علاقتها بالشخص الذي يدرسها. 

ومن هنا كان من السهل أن نصف الأشياء الطبيعية التي بوسعنا أن نحملها 
بين أيديناء أو تتموضع أمامناء على نحو ما نصف الأعمال الفنية: وهذا ما يقرر 
نوع المتعة التي نستمدها منها. فالمجوهرات والكنوز يبدو جمال هيئتها وكانه نابع 
من ذاتهاء كما لو كانت من ضوء داخلي. أما المشاهد الطبيعية في المقابل فبعيدة 
للغاية عن الأعمال الفنية - فجاذبيتها لا ترجع إلى التناسق والوحدة والشكل؛ ولكن 
لانفتاحها وجلالها واتساعها كما لو كانت عالمًا وحدها نوجد نحن فيه وليس هي. 
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اكتشاف الطبيعة: 


إن الفارق هنا مهم؛ رغم أنه لا يتعلق بشكل مباشر بالقضية الأولى التي 
يجب علينا أن نطرحيا بخصوص مجموعة الجمال الطبيعي؛ وهي مسألة السسياق 
التاريخي للجمال الطبيعي. إن القدرة على تطويع الطبيعة» وتحويلها إلى مأوى آمن 
لجنسنا البشريء والرغبة في حماية الحياة البرية» كلها غذت الرغبة في رؤية العالم 
الطبيعي باعتبارها موضوعا للتأمل؛ وليس وسيلة لتحقيق أهدافنا. ومع ذلكء. فقد 
كانت فلسفة الجمال الطبيعي في القرن الثامن عشر أبعد ما تكون عن تحقيق 
الشمولية والكليّة التي كانت تطمح إليهاء فقد كانت وليدة زمانها مثلما كانت قصائد 
رواية آوسيا وروسو المعنونة ب هيلواز الجديدة (11610156 »ع1اء::80) أبعد بخطوة 
واحدة عن المناخ الفني الرومانسي لفريدريك ووردزورث ومينديلسونء وكانت 
رؤيتها محدودة بوقتها مثلهم. أما الحقب الزمنية والثقافات الأخرى فلم يكن لديها 
أي فائدة ترتجى لهذه النزعة التأملية للعالم الطبيعي. حيث كانت الطبيعية وخلال 
فترات تاريخية كثيرة تتسم بالقسوة ولا تحنو على أحد. وكانت شينا يتعين علينا 
قتاله للحصول على لقمة العيشء ولا توفر أي نوع من أنواع المواساة عند تأمئها 
في عين المشاهدء وربما كانت فترات الرضا القليلة التي كانت الطبيعة تنعم فيها 
علينا أشبه بالهدايا التي نادرًا ما تمنحنا إياها الطبيعة التي لا تختلف في الأوقات 
العادية عن أي زوجة أب صفيقة قبيحة الخلقة؛ كما قال ذلك كانط في وصفها. 


الاستطيقا والأيديولوجيا: 
كان بعض المفكرين الماركسيين قد أضافوا حلقة جديدة في هذه القضية. 
فعندما طرح أتباع شافتسبري نظريتهم عن المنفعة المجردة من المصلحة 
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أوع"دء دز 0عاوع1516وزل لم يقصدوا حينئذء كما يرئ هؤلاء المفكرين؛ وصف 
إحدى الخصائص الإنسانية الشمولية: بل كانوا يطرحونء وفي قالب فلسفي؛ قطعة 
من الأيديو لوجية البرجوازية. وتصبح هذه المنفعة "المجردة من المصلحة" متاحة 
فقط في بعض الظروف التاريخية المعينة» وهي تتوافر فقط لأنها تؤدي وظيفة. إن 
النظرة "المنزهة من المصلحة" للطبيعة وللأشياء وللبشر وللعلاقات بينهم» تضفي 
عليها طابعًا متخطيا عابرا للتاريخ له :ةنق 2)؛ حيث تمنحها ديمومة لا 
سبيل لتفاديها بحيث تجعلها جزءا من النظام الخالد للأشياء. وبالتالي تصبح وظيفة 
هذا الأسلوب في التفكير هي نقش العلاقات الاجتماعية البرجوازية في الطبيعة؛ 
بحيث يتم إبعادها عن يد التغيير الاجتماعيء ففي نظرتي لأي شيء بوصفه "غاية 
في حد ذاته"» فإنني بذلك أمنحه صفة الخلود والأبدية» وأرفعه من عالم الاهتمامات 
النفعية» وأضفي شِينًا من الغموض والارتباك على صلته بالمجتمع؛ وبالتالي على 
عملية الاقتطاع والاستهلاك التي تقوم عليها الحياة البشرية. 


وعلى نحو أكثر عمومية» فإن فكرة الاستطيقي تشجعنا على أن نعتقد أنه إذا 
عزن لنا الأشياء عن الاستخدام المُخصّص لها وتنقيتها من الظروف الاقتصادية التي 
أنتجتها أو التي ربطتها بالمصالح الإنسانية» فإننا بطريقة ما نرى ماهيتها على 
حقيقتها ومعناها الحقيقي. وبالتالي فإننا نتحول بانتباهنا بعيذا عن الواقع الاقتصادي 
ونرنو للعالم تحت مظلة الأبدية» ومتقبلين ما يجب أن يكون موضوعا لتغيير منظم 
سياسيًا باعتباره شيئا لا مفر منه وغير قابل للتغيير. وعلاوة على ذلكء وبينما 
يبتيج الاقتصاد الرأسمالي للنظرة الخيالية للبشر والأشياء باعتبارهم أشياء يتم 
تثمينيا بوصفها 'غايات في حد ذاتها". نراه يتعامل مع كل شيء وكل شخص 
باعتباره وسيلة. إن الكذبة الأيديولوجية تفتح الباب للاستغلال المادي بتوليد وعي 
زائف يعمينا عن الحقيقة الاجتماعية. 


رد على ما سبق: 

قمت في هذه الفقرات بمحاولة ضغط واختصار مذهب كان له دائمًا طريقته 
المسرفة في النقاشء وقد لا يجد القراء داعيًا لكي أزعجهم بالحديث عن محاولة 
رفض هذا أو ذلك الجائب من فكرنا لأنه يعبر عن "أيديولوجية برجوازية"؛ بعد أن 
تلاشى المفهوم الماركسي عن “البرجوازية" باعتبارها طبقة اقتصادية. ورغم ذلك» 
فسوف يكون من السذاجة منا أن نتناول علم الاستطيقا وكأنه لم يلعب المذهب 
الماركسي أي دور في تعريفه, ذلك أننا نرى أشكالاً عدة من النقد الماركسي 
تطالعنا بين الفينة والأخرى في أعمال لوكاش ودولوز وبوردو وإيجلتون وغيرهم 
الكثيرون؛ ولا تزال تواصل تأثيرها على العلوم الإنسانية حتى في الجامعات 
الإنجليزية والأمريكية. وفي كل هذه المؤلفات النقدية يطرح لنا هذا النقد تحديا. 
فإذا لم نستطع تبرير مفهوم الاستطيقاء إلا باعتباره أيديولوجياء فإن الحكم 
الاستطيقي يضحى دون أساس فلسفي. إن أي 'أيديولوجيا' يتم تبنيها لمنفعتها 
الاجتماعية أو السياسية بأكثر مما يتم تبنيها بسبب حقيقتها. ومحاولتنا وصف أي 
مفهوم - القداسة أو العدالة أو الجمال أو أيما شيء - بأنه مفهوم أيديولوجي. إنما 
يعني التقليل من ادعائه بالتمسك بالموضوعية. إنه يدلنا على أنه لا يوجد شيء 
اسمه قداسة أو عدالة أو جمالء ولكن الإيمان به فقطء وهو إيمان ينشأ تحت مظلة 
علاقات اجتماعية واقتصادية معينة» ويعلب دورا في تأصيلها وحضها على 
التماسك. ولكنه سيتلاشى بعد أن تتغير الظروف. 

واستجابة لذلك علينا أن نلقي عبء الإثبات على الطرف الآخر. صحيح أن 
كلمة "استطيقي" قد بدأ استعمالها الحالي في القرن الثامن عشر؛ بيد أن هدفها كان 
الإشارة إلى إحدى الخصائص الكلية للحياة الإنسانية» والقضايا التي ناقشتها هنا في 
هذا الكتاب سبق أن ناقشها أفلاطون وأرسطوء ولكن بمصطلحات مختلفة غير 
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"استطيقي"؛ كما ناقشها الكاتب السنسكريتي (بهارتا) بعدهم بقرنين» وناقشها 
كونفوشيوس في كتابه 'مُختارات أدبية”: كما تناولها مجموعة كبيرة من المفكرين 
المسيحيين بداية من أوغسطين وحتى بويثيوس؛ مرورا بتوما الأكويني وحتى يومنا 
الحالي. إن التفرقة بين الوسائل والغايات» وبين التوجهين النفعي والتأملي» وبين 
الاستخدام والمعنى هو تمييز لا غنى عنه في أي تفكير عمليء وهو لا يرتبط بنظام 
اجتماعي معين. ورغم أن النظرة للطبيعة باعتبارها موضوعًا للتأمل قد حققفت 
شهرة خاصة في أوروبا القرن الثامن عشرء فإنها لم تكن محصورة إطلاقا بهذا 
المكان والزمان» وهو شيء ندركه إذا تأملنا المنسوجات الصينية والمنحوتات 
الخشبية اليابنية وأشعار الكونفوشيين وأشعار باشو. فإذا رفضت مفهوم الاهتمام 
الاستطيقي لأنه أيدلوجية برجوازية» فإن العبء يقع حينئذ عليك في أن تأتينا ببديل 
فيه ليجدوا السلوى في تأمل الجمال. ولم يعف أحد من هذا العبء حتى الآن؛ 
ويستحيل أن يُعفى منه أحد. 


الأهمية الكلية للجمال الطبيعي: 


بعد أن عرفنا الاهتمام الاستطيقي بأنه ذو طابع تأملي من الناحية الجوهرية؛ 
علينا أن نعلم أن كانط كان يشعر بميل طبيعي؛ لأن يصف موض وعه المميز 
باعتباره شينًا لا نصنعه بل نجده. فمع المصنوعات الحرفية» وكما يعتقد كانطء 
يكون عقلنا العملي منخرطا حتى النخاع إلى حد لا يسمح بأي تراجع أو عودة 
يستلزمها الحكم الاستطيقي. كما قام كانط بالتمييز بين الجمال "الخر” »76 الذي 
نجربه مع الأشياء الطبيعية» والذي يأتي إلينا دون توظيف لأي مفاهيم من جانبناء 
والجمال "المقيد" 4«ء20عمء4 الذي نراه في الأعمال الفنية» والذي يعتمد على 
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عندما نتوجه الى الطبيعة» حيث تصبح أهدافنا - متضمنة الأهداف الفكرية التي 
تعتمد على الفوارق المفاهيمية - غير ذات صلة بفعل التأمل. 

إننا نلمس معقولية ما في القول بأن تأمل الطبيعة أمر مميز لجنسنا البشري وفي 
الوقت نفسه يشترك فيه كل أفراده» بغض النظر عن الظروف الاجتماعية والاققصادية 
التي ولدوا فيها؛ كما نجد معقولية أيضنا في القول بأن هذا التأمل يملأنا بالدهشة: 

وجنة في زهرة برية ... 

وبداية من الرسوم الأولى التي وجدت في كهوف لاسكو مرور! بالمشاهد 
الطبيعية التي رسمها الفنان الفرنسي (سيزان)؛ وأشعار (جيدو جزيللي) وموسيقى 
الطبيعي ليست مجرد شعور ب'يا له من جميل!" أو 'يا له من ممتع!” فحسبء ذلك 
لأن هذه التجربة تحتوي على ما يعيد طمأنينتنا بأن هذا العالم هو المكان الصحيح 
والملائم لنا؛ أي مأوى تجد فيه طاقاتنا وتطلعاتنا الإنسانية ما يؤكدها. 

ويمكن الحصول على هذا التأكيد بعديد من الطرائق. فعندما تمتلئ السماءء 
في أحد المستنقعات البرية. بالسحب المندفعة, وتتسابق الظلال لتغطي الزهورء 
وتسمع صياح الكروان بين قمم التلال» فإن الإثارة التي تشعر بها هي بمثابة 
تصديق على الأشياء التي تلاحظهاء وتصديق عليك أنت نفسك. وعندما تتوقف 
لتدرس الشكل المتقن لإحدى الزهور البرية أو الرياش الملونة لطائر من الطيورء 
فأنت تعاين شعور! قويًا بالانتماء. إن أي عالم يستوعب هذه الأشياء لهو أجدر بأن 
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وعليهء وسواء ركزنا على المناظر الشاملة أو الكائن الحي الفردء فإن 
الاهتمام الاستطيقي له تأثيره العابر والمتخطي للأشكال. إن الأمر يبدو كما لو كان 
العالم الطبيعي. ممثلاً في الوعي. يبرر نفسه كما يبرركء؛ ولتلك التجربة صداها 
الميتافيزيقي» فالوعي يجد منطقه في تحويل العالم الخارجي إلى شيء داخلي - أي 
شيء سيعيش في الذاكرة بوصفه فكرة. ويذهب (ريلكه)؛ في مرثيات دوينو 
(و»1ع116 ممنس©) لأبعد من ذلك؛ حيث يرى أن الأرض أيضنا تجد إشباعها في هذا 
التحول» وهي عند ذوبانها في الوعي تحقق ذلك التوجه الداخلي الذي يحررها 
ويحرر الشخص الذي يتأملها بعمق. 

ليست المعرفة بالطبيعة هي التي تحقق هذا التأثير التحولي؛ بل في 
معايشتها. إن العلماء يتذوقون التفاصيل الدقيقة للعالم الطبيعي؛ ولكن العلم ليس 
كافيْا ‏ كما أنه ليس ضروريا - لتوليد تلك اللحظات من التجلي والتحول التي 
دونها الشاعر ووردزورث في الاستهلال (»0داء»© 11:6). أو الفرحة الطاغية التي 
عبّر عنها جون كلير في فقرات مثل تلك: 

إننى أرى الزهور البرية, في صباحها الصيفي 

للجمال؛ يرتشف من الساعات المغوية للفرحة 

واللبلاب البهيج الملتف حول الأشواك, 

فاغر فاه منتظر وابل العسل 

والعشب الأهيف. تلمعه قطرات الندى 

لساعات الفجر الأولى 

كذهب تم سكه من جديد .. 
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وفي تجربة الجمال؛ نرى العالم يعود إلى مستقره ومأواه لديناء كما نعود 
نحن إلى مستقرنا ومأوانا في العالم» ولكنه يعود إلى مأواه بطريقته الخاصة. من 


الطبيعة والففن: 

ولكن هنا تنشأ مشكلة» كيف يمكننا أن نفصلء في تجربتنا وفي تفكيرناء بين 
إبداعات الطبيعة وإبداعات الإنسان؟ إن الشوكة التي يلتف حولها لبلاب (كلير) 
تنتمي يقينا لوشيع من البرقوق الشائك. أما جمال المشاهد الطبيعية الإنجليزية؛ على 
نحو ما سجلها الفنان (كونستابل)»: تعتمد بشكل دقيق على أعمال البشرء وذلك من 
حيث تنظيم الحقول والآيكات والأجمات: وسياج الشجيرات والحوائط التي تظهر 
في كل مكان؛ والتي تشكل جزءا لا يتجزأ من الانسجام الجلي. ويصور 
(كونستابل) في لوحاته منزلاء أي مكان موظف لاستخدامات البشر ويحممل في 
جميع جنباته بصمة رغبات الإنسان وآماله (رغم أن البعض يتهمونه بأنه يزيف 
الأوضاع الحقيقية للعامل الفلاح). 

وبتعبير آخرء إن جمال المشهد أو المنظر الطبيعي غالبًا ما يكون مرتبطا 
التقافات» ولكي نتذوقه علينا أن نتعلم من وردزورث: 

أن تتطلع إلى الطبيعة» ليس كما في ساعة 

الشباب الطائشة, ولكن كي 3 تستمع كغيرًا 
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ويتفادى كانط هذه الصعوبة بجعل النباتات والحيوانات مادة أوليّة للجمال. 
ولكن حتى النباتات والحيوانات قد تحمل علامة التصميم البشري. فبعض من أجمل 
إيداعات الطبيعة - مثل بعض سلالات الجياد وزهور التيوليب على سبيل المثال - 
جاءت نتاجًا للبراعة الواعية على مدار القرون» فالكلاب والجياد يتم عرضها 
لجمالهاء ولكن الفضل يعود إلى مربيها. 

ويحتج البعض رذا على ذلك بأننا نعزو الجمال إلى الأشياء الطبيعية بالتشبيه 
والتناظر «ع0810 فقطء حيث ننظر لأعمال الطبيعة كما لو كانت أعمالا فنية. 
بيد أن هذه بالتأكيد فكرة غير مقبولة. فالأعمال الفنية تحقق لدينا المتعة جزئيًا؛ 
لأنها تمثل الأشياء وتحكي لنا حكايات عن الأشياء وتعبر عن الأفكار والانفعالات» 
وتنقل معان مقصودة بشكل واعء وإذا تعاملنا مع ما أنتجته الطبيعة بالقدر نفسه من 
التوقعات» فإننا سنسيء فهمها بالتأكيدء كما ستجعلنا نفقد المصدر الحقيقي لجمالهاء 
وهو استقلاليتهاء وسموها عما حولهاء وقدرتها على إظهار أن العالم يحتوي على 
أشياء غيرناء والتي لا تقل إثارة وإدهاشا منا. 

كان بعض الكتّاب - وأبرزهم ألين كارلسون ومالكولم بود - قد ذهبوا إلى 
أن الجمال الطبيعي يرتبط بالشيء فقط عندما نراه باعتباره طبيعياء وعندما لا 
يكون منظره نتاجا للتصميم البشري - ففي هذه الحالات فقط يحق لنا أن نقول بأن 
ثمة شيء اسمه جمال طبيعي. ويحتل موقعه في طيف القيم الجوهرية. 

بيد أن هذا لا يعني ضرورة أن نستبعد النشاط البشري من إدراكنا للطبيعة. 
فعندما أستمتع بمنظر المراعي العشبية وصفوف الأشجار في المناظر الريفية 
الإنجليزية» فإن إدراكي للمشهد ليس محصورًا بمعرفة أن هذه الأشياء هي نتاج 
العمل البشريء فأنا أتذوق هذه المشاهد أمامي باعتبارها تعبر عن نمط حياتي معين 
يسم الأجواء الريفية» ولهذا السبب يكون لهذا المشهد دلالته الروحية العميقة» ليس 
فقط بالنسبة ليء ولكن للإنجليز كافة في كل القرون السابقة» ومنهم جون كلير 
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وبول ناش ورالف فوجان ويليامز الذين صهروا معانيها في أشكال فنية. ورغم 
ذلك. فأنا لا أرى المشهد الطبيعي الذي صممه البشر كما لو كان قد صممه بشرء 
حتى ولو تم تحريك أجزاء هذا المشهد (كما في بناء هذا السورء أو في تناسق هذا 
السياج: أو في تجميع حجارة هذا الحائط الحجري) نتيجة لمقاصد استطيقية. كما 
أنني لا أقرب المشاهد الطبيعية بنفس القيود والتوقعات التي أحملها عند مشاهدتي 
للأعمال الفنية. إنني على العكس أراها تجليات حرة للطبيعة؛ والتي يظهر فيها 
البشر لأنهم أيضنا 'طبيعيون"؛ وهم في ذلك يتركون خلفهم هذه العلامة غير 
المقصودة على وجودهم وهذا السجل غير المقصود لأفراحهم وأتراحهم. 

وقد خطا ألين كارلسون خطوة أبعد بقوله بأن هذه "النظرة للطبيعة باعتبارها 
طبيعة", والتي تكمن في قلب تجربتنا للجمال الطبيعيء تلزمنا بأن نقارب الطبيمة 
كما تبدو في الواقع: وهذا يعني تبني منظور الطبيعيين» وذلك ببحث ما نراه على 
ضوء المعرفة العلمية والبيئية. ووفق هذه النظرة:؛ فإن الاهتمام الاستطيقي بشكل 
وطيران وغناء طائر من الطيور هو مدخل لعلم الطيور تزعهلوط)أدمه؛ وهذا العلم 
يأتي لاستكمال عملية التذوق التي بدأت في تجربتنا مع الجمال. وبالمثلء فإن 
الاهتمام الاستطيقي بألوان المنظر وأشكاله الطبيعي يؤدي بنا إلى علم البيئفة 
ودراسة الزراعة. 

ورغم أن هناك بالتأكيد متسعا لهذا الامتداد العلمي لاهتمامنا بالجمال 
الطبيعي» فإن علينا ألا ننسى أن الاهتمام الاستطيقي بالطبيعة هو اهتمام بالمظاهرء 
وليس بالضرورة بالعلم الذي يفسرها. إن هناك جانبا من الحقيقة في ملاحظة 
أوسكار وايلد الساخرة بأن الإنسان السطحي هو الذي لا يحكم على الأشياء 
بمظاهرها (!!) ووجهة نظر وايلد في ذلك أن المظاهر هي التي تحمل المعنى وهي 
محل اهتماماتنا العاطفية. وعندما أفاجأ بوجه إنساني فإن هذه التجربة ليست تمهيذا 
لدراسة تشريحية؛ كما أن جمال ما أراه لن يقودني إلى التفكير في الأوتار 
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والأعصاب والعظام التي بشكل معين تفسر جماله. وعلى النقيض من ذلك؛ عندما 
نرى “الجمجمة أسفل الجلد". فإننا نرى بذلك الجسم وليس الشخص المُجمتد. ومن 
ثمء بناء على حجة الفصل السابقء فإننا بذلك سوف يفوتنا جمال الوجه. والأمر 
نفسه ينطبق على الجمال الطبيعي. فالعالم بالطيور يفهم غناء الشحرور باعتباره 
وسائل تحدد منطقة نفوذ الطائر لمنع الطيور الأخرى من الاقتراب منهاء أو علامة 
تكيف تلعب دورًا مميزا في الانتخاب الجنسي. أما نحن فنسمع هذا الغناء لحناء 
ومفهوم اللحنء والذي ليس له مكان في تجربتنا مع الشحرورء ليس له مكان في 
العلم الخاص بسلوكياته (سأعود لمناقشة هذه النقطة في الفصل التالي). 


فينومينولوجيا الخبرة الجمالية: 


يمكن إعادة صياغة تلك النقطة الأخيرة بالقول بأن تجربة الجمال الطبيعمي 
تنتمي لفهمنا "القصدي" عنه أكثر من فهمنا “العلمي"؛ أي أنها تركز على الطبيعة 
على نحو ما تتمثل في تجربتناء وليس على الطبيعة كما هي في الواقع. إننا في 
سبيل فيمنا للجمال الطبيعي علينا أن نوضح الطريقة التي تظهر بها الأشياء 
الطبيعية عند النظر استطيقيًا لها. والطريقة التي تظهر بها الأشياء تعتمد على 
التصنيف الذي نعطيه لهاء فعندما أتأمل العالم بشكل مُنزّه عن المصلحة:ء فأنا لا 
أنفتح فقط على جانبه المطروح أمامي؛ بل أدخل في علاقة معه. وأجرب المفاهيم 
والتصنيفات والأفكار التى تشكلها طبيعتي الواعية بذاتي. 

ويتضح هذا الأمر في فن الرسمء فالمشاهد ١‏ لطبيعية التي رسمها (بوسين) 
و(كورو) و(هاربيجنيز) و(فريدريش) قد تسجل صفوفا متماثلة من الجبال والحقول 
والأشجار. ولكن حالة التأمل في كل لوحة تملأ الإدراك بالروح المُميّزة للرسامء 
وتخلق صورة خاصة به وحده لا يمكن محاكاتها. وبالمثل» فإن الطبيعة تعطينا 
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جميعا مجالا من الإدراك الحرء حيث بوسعنا أن ندع ملكاتنا تستقر في المنظر 
الواقع أمامهاء لتتلقى الأحاسيس وتستكشفها دون الحاجة لأن نفك شفرة ما يُقال لنا. 
فحتى ولو كان للبشر دور في إنشاء المنظر الواقع أمام ناظريناء فإن هذا الدور لم 
يوجد لكي ينقل لنا نية فنية معينة» بل إن تفاصيله محصلة تاريخ معين وقد تتبدل 
من يوم لآخر. ولكن هذا "الوجود" للعالم الطبيعي هو الذي يجعلني أفقد نفسي فيه. 
ولأن أراه الآن من منظور مفضل معينء أو لاحقا من منظور آخرء وأن أراه الآن 
بصفة معينة» ثم أراه لاحقا بصفة أخرى. 


تطرح الأعمال الفنية بوصفها موضوعات للتأمل» حيث توضع في إطار 
على الحائط»؛ أو تحتويها دفتا كتاب» أو توضع في متحف أو يتم عزفها في قاعة 
موسيقية. وإذا قمنا بتغييرها دون موافقة الفنان» ففي هذا انتهاك لإحدى المآثر 
الاستطيقية الأصيلة. والأعمال الفنية تغدو بمثابة حاويات سرمدية لرسائل مكثفة 
للقصديّة. وغالبًا ما يكون الخبير أو المتمكن أو الماهر في الفنون هو الأكثر انفتاخا 
على ما تعنيه. أما الطبيعة؛ في المقابل» فهي كريمة» وقي راضية بان تعن نفسها 
فقطء وهي غير محتواه في أي إطار خارجيء وتتغير من يوم لآخر. 
وقد يرد أي متشكك قائلا بأنه من قبل الإفراط في التفاؤل أن نفترض أن 
الناس كافة» حتى غير المتعلمين وذوي النظرة العلمية البحتة؛» يمكنهم معاينة تجربة 
الجمال الطبيعية في الوقت الذي توصف فيه هذه التجربة بهذا الشكل الفلسفي 
المعقد. . ولكن هذه الإجابة تخطئ الطبيعة الحقة للفينومينولوجيا 'زعه2012161101عدابس. 
وهو العلم الذي يسعى للتعريف بالكيفية التي تظهر بها الأشياء» حتى للناس الذين 
لم يسبق لهم أن حاولوا هذا الأمر. فحتى أكثر الناس العاديين يقعون في الحبء. 
ولكن كم منهم يستطيع أن يصف قصدية هذه العاطفة الغريبة» أو يجد المفاهيم التي 
تصف الطريقة التي يعاين بها المحبون العالم؟ وبالمثل» فإن معظم الناس العاديين 
يطلقون أحكاما على الجمال الطبيعيء حك على الركم من أن قله قليلة افقط 
- إن وجدت ‏ هي التي بوسعها التعبير عما تراه عندما تتغير طبيعة العالم أمامهم 
من كونه شينا ينبغي استخدامه إلى شيء ينبغي مشاهدته والتمعن فيه. 
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الجميل والجليل: 

أشرت سابقا إلى أن "الجميل' يُستخدم باعتباره مصطلذا عامًا يعبر عن 
الإعجاب الاستطيقيء ويُعبر بصفة خاصة عن نوع معين من حالات السمو 
والسحر التي نشعر معها بالابتهاج لأقصى درجة:؛ وفي السياق الاستطيق تعاني 
الكلمات 'نزعة للانسلال والأنز لاق حي تتصترت بوصقها أشكالاً من المجاق أكثر 
من كونها لشكالاً من الوصف الخرفي» والسبب قي ذلاق بسيط. فتكن في أحكاينا 
الاستطيقية لا نصف ببساطة شيئا ما في العالم» بل إننا نمنح صونًا لمقابلدة مع 
الشيء: أو اجتماعًا بين الشاهد والمشهودء وحيث تكون استجابة الأول على نفس 
مستوى أهمية صفات الثاني. وعليه؛ فلكي نفهم الجمالء علينا أن نفهم تنوع 
استجابتنا للأشياء التي نتمعن فيها. 

كانت هذه النقطة قد اتضحت جلا منذ أن نشر إدموند بيرك أطروحته 
المعنونة حول الجميل والجليل!') في :.١757‏ حيث قام بالتمييز بين نوعين مختلفين 
جذريًا من الاستجابة للجمال بصفة عامة» وللجمال الطبيعي بصفة خاصة؛ فالنوع 
الأول ينشأ نتيجة الحبء والآخر نتيجة الخوف. فعندما ننجذب لتناغم الطبيعة 
ونظامها وصفائهاء بحيث نشعر بنوع من الألفة وتأكيد الذات معهاء فإننا نتحدث 
عندئذ عن جمالهاء أما عندما نتأملء كما في حالة أحد المنحدرات الجبلية الهائلة 
الاتساع المهيب للعالم الطبيعي وجلالته المُزلزلة» ونشعر بضآلتنا أمامه؛ فإننا هنا 
نتحدث عن الجليل. وكلا الاستجابتين ترتقيان بنفوسناء فكلاهما يرفعان من الأفكار 
النفعية العادية التي تطاغى على حياتنا الواقعية» وكلاهما يتضمن نوعا من التأمل 
المنزّه الذي وصفه كانط لاحقا باعتباره قلب التجربة الاستطيقية. 


.اتتأأاناك ذا لاله عتترتلاناه عط دن (1) 
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وعليه؛ أخذ كانط هذا التمييز بين الجمال والجلال؛ وقد ارتآه تمييزا جوهريًا 
في فهم الحكم الذوقي. ولا يمكن عقد مقارنة ذات معنى بين نوعية المشهد الطبيعي 
الهادئ والصافي الذي نعرفه من المراعي الإنجليزية» وبين الشلالات القوية على 
منحدرات جبال الألب أو الحضور الجليل للنجوم؛ حيث تتملكنا الأولى برؤية لقوة 
الطبيعة اللامتناهية؛ أما الثانية فبرؤية لمداها اللانهائي. إن المشهد الطبيعي الجميل 
يحثنا على إطلاق حكم ذوقيء أما الجليل فيدعونا لنوع آخر من الأحكام» والذي نقيس 
فيه أنفسنا بالنسبة للانهائية المدهشة للعالم» والذي يجعلنا نعي محدوديتنا وضعفنا. 

وقد ذهب كانط - وبشكل وجده النقاد موحيًا أكثر منه - إلى أننا في معاينتنا 
للجليل نجد محاكاة لقيمتنا الشخصية» وذلك باعتبارنا مخلوقات تعي اتساع الطبيعة» 
وتملك في الوقت نفسه القدرة على تأكيد ذواتها ضدها. ففي المهابة التي نستشعرها 
أمام قوة العالم الطبيعي؛ فإننا نشعر بشكل ما بقدرتنا بوصفنا كائنات حرة على 
التسامي إليهاء وعلى إعادة التأكيد على طاعتنا للقانون الأخلاقي الذي لا تستطيع 
قوة طبيعية أن تقهره أو تنحيه جانبًا. 


"0 
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شكل 5 ... والجليل! 


المشاهد الطبيعية والتصميم: 

لا تطالعنا المشاهد الطبيعية بعنصر التصميم على نحو ما تفعل اللوحسات 
الفنية».وإذا ما قالت شيئًا لنا فليس هذاء لأنها تمثل الوسيط في شكل ما من أشكال 
التخاطب. وكما قلت في السابق» إن التصميم البشري قد يتدخل بالتعديل على 
الطبيعة فيغير من حوافها وحدودها ويتحكم في الحقول المحروثة والمزارع؛» ولكن 
رد فعلنا إزاء الطبيعة تأتي موجهة نحو القوى الكامنة بشكل عميق في كيان 
الأشياء» والتي تعتبر أكثر ديمومة عن أي طموحات بشرية. 
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هذا على الأقل ما يبدو عليه الأمر. وعليه؛ من المؤكد أن نوعية الجمال 
التي نجدها في الطبيعية عند تأملنا لجمالياتها ليس لها علاقة كبيرة بنوعية المعنى 
التي تقدمها لنا الأعمال الفنية» والتي تكون فيها كل جزئية وكل كلمة أو صبغة 
مشبعة بالقصدية ومستوحاة من إحدى الأفكار الفنية. ولا غرابة في أننا بينما نهد 
أرفف المكتبات تئن تحت وطأة ما عليها من أطنان الكتب التي تتناول النقد الأدبي 
والتحليل الموسيقي والتاريخ المقارن للفن» وغيرها من الكتب التي تحاول تحليل 
تراثنا الفني وفك شفرة ما تحويه من رسائل؛ نجد على الجانب الآخر الأرفف 
المخصصة للجمال الطبيعي؛ والتي كان من الممكن أن نذهب لتعلمها حتى ولو كان 
من الأفضل تأمل تلال منغوليا أو الأندلسية» تكاد تكون خالية أو غير موجودة 
بالمرة. إن النقد هنا يفشل في أن يجد من يشتريه حيث لا يوجد فن لإثارته»؛ 
وأفضل ما لدينا هو الكتب الإرشادية. 


ورغم ما في هذه الملاحظة من صوابء فإنها تتجامل اثنين من أهم 
الخصائص التي تسم تفاعلنا مع العالم الطبيعي. أولى هذه الخصائص هي دور 
الطبيعة باعتبارها مادة خام تقوم عليها الفنون لا إن كبار مهندسي المناظر 
الطبيعية في القرن الثامن عشرء مثل ويليام كينت وكابابيليتي براون» إنما كانوا 
يزاولون أعمالهم وفق أذواق رعاتهم» حيث عاشوا في زمن كان الناس المتقفون 
فيه لا ينفكون يقارنون بين المناظر ١‏ كه رار دو جاه كعات بعر 
أيها يتمتع بذوق حسن وأيها ليس كذلك» 1 وينطلقون للبناء والحفر والزراعة 
والتعديل في هذه المناظر وذلك عن نية تشبه نية اين الذين سيعهدون إليهم 
لاحقا بتسجيل هذه النتائج على لوحاتهم. 

وفي الواقع. فإن جوقة المغرمين بالمنظرية عنانووءداءام قد نشأت؛ 
لأن تفاعلنا مع المناظر الطبيعية واستجابتنا للوحات الفنية تغذي كل منهما 
الأخرى. فقد بدأت عادة تزيين المناظر الطبيعية بمشاهد الأبنية المعمارية 
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المدمرة في القرن الثامن عشر من حب المناظر في منطقة الرومان كامبانيا والتي 
لم تأت بسببها في حد ذاتهاء ولكن بسبب الطريقة التي رسمها بوسين وكلود بها. 
وكان السياح في القرن الثامن عشر يسافرون تصحبهم 'مرآة كلود' 5وها © ع0نها©» 
وهي مرأة مقعرة عليها طبقة داكنة» حيث كانت تساعدهم في تذوق المنظر من 
خلال تأمله في مساحة صغيرة:» وتقوم الطبقة الداكنة لها بجعله أقرب للوحات الفنية 
وعلى نحو يذكرهم بلوحات الفنان كلود. وكان مهندسو المناظر الطبيعية في هذه 
الفترة يرون في الأبنية المعمارية المدمرة؛ إلى جانب الجسور والمعابد الكلاسيكية» 
متصلاً واحذا متناغما مع الأشجار والبحيرات والروابي الاصطناعية التي كانت 
المادة الخام لفنونهم. إنه من الصعب أن نؤكد أن نظرتنا نحو الجمال الطبيعي تقوم 
على أساس مختلف تمامًا لأساس نظرتنا للفنون» في الوقت الذي يرتبط فيه الاثنان 
بشكل وثيق. وكان قانون التخطيط في أوروبا يبدي حساسيته للتهديد الذي كانت 
المباني تشكله بالنسبة للجمال الطبيعي؛ وقد حاولتء وبنجاح محدود. أن تتحكم في 
شكل المباني وحجمها وموادها في الريفء. وذلك من أجل حماية تراثنا الاستطيقي 
المُشترك. إن المباني ليست منفصلة عن المنظر الطبيعي: على النحو الذي تطالعفا 
فيه حوائط المعرض ونوافذه منفصلة عن اللوحات المعلقة عليهاء والمحمية بإطاراتنا 
مما حوليا. إن هذه المباني مكانها داخل المنظر الطبيعي وهي جزء منه. ولذلك فإن 
تجربة الجمال تستوعب المناظر الطبيعية والمناظر المعمارية على قدم المساواة. 


وعلاوة على ذلك؛ فإن الجمال والتصميم مترابطان في مشاعرناء فعلى الرغم 
من أننا نستشعر الجمال في القوقعة البحرية أو الشجرة أو المنحدر دون الإشارة إلى 
أي غرض صنعت من أجله؛ فإن كلا منها يلهمنا بنوع من "المنفعة المنزهة". على 
نحو ما قال كانط. وفي بعض الفقراتء يبدو كانط وكأنه يشير إلى ذلك: وعلى الرغم 
من أن الفكرة تخلو من أسس عقلانية» ولا تستطيع أن تقدم لنا أي معرفةء سواء عن 
هدف الخلق أو عن طبيعة الإله» فإنها رغم ذلك تضم نوعا من المحاكاة بلا ات 


لقيمتنا باعتبارنا كاننات معنويةء ولنظام وانيانية” '1001100) عالمنا. 
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في موسم من الطقس المادئ 
ورغم أننا كنا في أغوار اليابسة 
تحن أرواحنا لهذا البحر الخالد 
الذي أتى بنا إلى هنا 
ويمكن أن ترحل في لحظة إلى هناك 
وترى الأطفال يلعبون على الشاطئ 
وتشهد أمواج المياه المهيبة وهي ترتفع إلى الأبد ... 
(و ردزورث؛: قصيدة: :راناة):متصصد!ا أه عصمتاة ساسك 
الصفحات )١77-1١51١‏ 
كان كانط يعتقد أيضنا أن الجمال الطبيعي هو "رمز" للفضيلة والأخلاق؛ ورأى 
أن الأشخاص الذين يهتمون بالجمال الطبيعي اهتماما حقيقيًا هم أشخاص لديهم نزعة 
واضحة نحو الأخلاق ‏ أي "النية الحسنة". ويبدو هذا الرأي مستندا على حجة غير 
مباشرة: ولكنها حجة شاركه فيها غيره من كتاب القرن الثامن عشرء وكان منهم 
صمويل جونسون وجان جاك روسوء وهو رأي نجد أنفسنا منجذبين إليه غريزياء 


المنفعة المترهة عن الغرض: 
قادتنا المناقشة في هذا الفصل إلى نقطة حاسمة:؛ فلقد بدأت بالقول أن الحكم 
ضمنا على أن الجمال والمنفعة قيمتان مستقلتان» على نحو يكون معه النظر 
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لأي شيء بسبب جماله مختلفا تماما عن النظر إليه بوصفه وسيلة لتحقيق هدف أو 
غرض عملي معين. 

ومع ذلكء فإن الغرض والمصلحة والأسباب العملية تعاود الظهور هنا مسن 
حيث بدأنا التخلص منيا. إن تجربة الجمال في الفن المعماري؛ على سبيل المثالء 
لا يمكن فصلها عن معرفتنا بوظيفة البناء» كما أن تجربة الجمال البشري لا يمكن 
فصلها عن الرغبة العميقة التي تنبع من هذا الجمال» وتجربة الجمال في الفن 
ترتبط على نحو وثيق بشعور القصدية الفنية»ء وحتى تجربة الجمال الطبيعي تشير 
في اتجاه نوع من “الغرضية دون غرض". إن الوعي بالغرضء. سواء في 
الموضوع أو في أنفسنا أو في أي مكانء أنما يُقرر حكمنا على الجمالء؛ وعندما 
نعود بهذا الحكم إلى العالم الطبيعي لا يكون من المستغرب إذا الأمر أثار حينها 
التساؤل الجوهري لعلم اللاهوتء ألا وهو ما الهدف الذي يخدمه هذا الجمال؟ فإذا 
قلنا إن الجمال لا يخدم غرضنا إلا نفسه؛ إذا فغرض من هذا؟ مرة أخرى نلمس أن 
الجميل والمقدس متقاربان في تجربتناء وأن مشاعرنا لأحد هذين المجالين تنساب 
رغما عنا لتقتحم مجال الآخر. 

إذا وصفنا الجمال بأنه "منفعة منزهة عن الغرض””. فإننا بذلك لا نزيد 
الموضوع إلا حيرة وألغازاء ولذلك فإني أقترح أن نبتعد عن هذه المجالات 
المتعالية إلى مجال الجمال العادي» وهو الجمال الذي تعيش وتعمل فيه الكائشنات 
العاقلة كافة» رغم ما يبدو عليه في الظاهر من عدم اكتراث بالمسائل الاستطيقية. 
ومن خلال تأمل موقع الجمال في الفكر العملي العادي؛ سأحاول أن أوضح السبب 
في كون الحكم الاستطيقي جزءا ضروريا في إتمام أي شيء على نحو تام. 
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الفصل الرابع 


الجمال الكامن في مفردات الحياة من حولنا 


إن أفضل مكان يبدأ فيه المرء في استكشاف الجمال هو الحديقةء حيث 
يجتمع الشعور بالاسترخاء مع الرغبة في المعرفة وتذوق الجمال» وذلك في جو 
بهيج من الحرية. 


الجداتق: 


لولا ما تشعه الحدائق من جمال طبيعيء لما كان لها دور سوى أن تكون 
مجرد أحواض لزراعة الخضروات للبشر. ومع ذلك؛ فحتى أحواض الخضراوات 
لها جمالياتها الخاصةء حيث إن النظام الذي تتبدى فيه على هيئة صفوف تفصل 
بينها مساحات متساوية يُشبع حاجاتنا للنظام البصري. وفي حالة الحدائق الجمالية 
التي هدفها المتعة نجد شيئا يحظى باهتمام الكافة؛ حيث يكرس لها الناس في كل 
مكان جاننِا من وقت فراغهم في مسعى له تمتاع النقي المنزه من المصلحة. 
والحدائق لها جانبها الظاهرياتي !هءأع112201362010م المُميزء حيث يتم اقتقاص 
الطبيعة وترويضها وإخضاعها للقواعد البصرية البشرية. 

والحدائق ليست فراغات مفتوحة على غرار المناظر الطبيعية. بل هي 
فراغات مُحيطة:» فالزهور والنباتات التي تنمو فيها تحيط بمن يشاهدها. فالشجرة 
في أي حديقة ليست كالشجرة في غابة أو حقلء فهي لا تنمو من بذرة عشوائية 
جاء سقوطها في موضعها هذا صدفة؛ بل تقيم علاقة مع زوار الحديقة وتنتمي 
إليهم في نوع من أنواع الحوار. إنها تتخذ موقعها امتداذا للعالم الإنسانيء حيث تقع 
في الوسط بين البيئة المبنية وعالم الطبيعة. إن هناك في الواقع نوغا من 'البينية" 
8641611-15 الظاهراتية التي تتخلل طرائق استمتاعنا العادية بالحدائق. 


105 


وتغذي هذه التجربة تجربتنا الرئيسية بالأشكال والزخارف المعمارية؛ وحيث 
منست الأقياه لكي تعزو المكاق وقحيط بها وظاقطها من الظبيحة والطرسيسا لفسا 
باعتبارها ملكا لثا. ومن هنا منشأ المقارنة المتكررة: وإن تكن الخيالية؛ التي تعقدها 
الأطروحات المعمارية بين الأعمدة وجذوع الأشجارء ومنشأ أشكال ففون تنسيق 
الحدائق» والتي لنا أن نصفها باعتبارها فنا بينيًا - فهي ليست فن اللوحات وحدها 
ولا فن الطبيعة وحدهاء بل فنهما معّاء حيث يتمازجان معًا ليصبحا فنا واحدّاء وذلك 
كما في حواف الزهور ل (جيرترود جيك ل) أو تجهيزات الحدائق للشاعر 
الاسكتلندي (إيان هاميلتون فينلي). 


(إيان هاميلتون فينلي)؛ وهو يمثل موقعًا وسطا بين الطبيعة والفن. 
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وهذه المحاولة لتوفيق محيطنا مع أنفسنا والعكس هي إحدى الخصائص 
الشمولية الإنسانية» وهي تدل على أن الحكم الجمالي ليس مجرد إضافة اختيارية 
لمجموعة الأحكام الإنسانية» ولكنه إحدى التبعات التي لا مفر منيا للنظرة الجدية 


للحياة: والوعي الحقيقي بما فيها. 


المشغولات اليدوية والنجارة: 

يتجلى لنا موضوع هذا الفصل بشكل أوضح إذا تأملنا أحد تلك المجالات 
الوسط بين الفن والطبيعة؛ والتي ينجذب فيها الناس رغمًا عنهم لإطلاق الأحكام 
الجمالية: وهو مجال المشغولات والزخارف اليدوية: والتي نختار فيها الشكل الذي 
ينبغي أن تظهر عليه الأشياء المُحيطة بنا. 

هب أنك تقوم بتركيب باب في أحد الجدران وتقوم برسم حدود المكان الذي 
ستضع فيه الإطارء ستتمهل لبرهة بين الحين والآخر لتسأل نفسك: هل يبدو شكل 
الأطان مانا قد لمت على تقاف بهن اشوالاً هيما وو افوا يذ أقة لين نحن 
تلك الأسئلة التي يمكنك إجابتها مستخدما المصطلحات الوظيفية أو النفعية. فقد 
يؤدي هذا الإطار غرضه في مرور الناس من خلاله؛ وقد يلتزم بالفعل بمتطلبات 
الصحة والسلامة؛ ومع ذلك فقد لا يكون ملائمنا: فقد يكون مرتفعا للغاية أو 
منخفضنا جدا أو واسعا بصورة مبالغ فيها أو ذي هيئة مرتبكة... إلخ (في الواقع. 
إن كود البناء الراهن؛ والذي يتطلب أن تكون أبواب المداخل عريضة بشكل كاف». 
والدرجات الأمامية منخفضة بشكل كاف بحيث تستوعب الكراسي ذات العجلات 
التي يستخدمها المعاقون. تجعل من المستحيل تصميم الأبواب الأمامية بشكل ملائم 
على النحو الذي تبدو به أبواب العصر الجريجوري ملائمة). هذه الأحكام لا تحيلنا 
الى أي احذاقيه تفعية. ولكديا طبه عتااسة عل الراعر وو القت رق ون خطدره 
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أولى تحور يةء هوان تكد فيه المقارنات وتضرب فيه الأظة وداش فيه البدائل. 
ولموضوع هذا الحوار علاقة بالأسلوب الذي تتلائم فيه الأشياء معاء وكذلك 
بالانسجام المأمول عند إنجاز أي أعمال مادية عادية. 


و ب ا ب 


ا 111 بإنر قر كملكا دعوم 55168 
/ 


ا 
ا 
| 
ا 
ا 


شكل (5): صورة توضح تصميما لباب من العصر الجريجوريء ونلمس فيه 
كيف تتلاءم الأجزاء مع بعضها. 
ويبدو لي أن هذا هو نوع الأمثلة التي كان يجب على كانط أن يسوقها لنا؛ 
لكي يثبت وجهة نظره بأن ثمة نوع من ممارسة الملكات العقلانية التي تتسم بكونها 
تخدم غرضياء وفي الوقت نفسه تتسامى على كل الأغراضء عند تأملنا للطريقة 
التي تظهر بها الأشياء. فهذا المثال لا يوضح وجود هذه الممارسة فحسبء 
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بل يُثبت أيضا أنها تشكل جزءًا لا يتجزأ من عملية صناعة القرار العملي لدينا. 
وهناك عدد من الأمثلة الأخرى التي تُثبت هذه النقطة» فتأمل مثلاً ما يحدث عندما 
تعد المائدة أمام مجموعة من الضيوفء فأنت لا تلقي الأطباق والملاعق على 
المائدة كيفما اتفق» بل ستدفعك الرغبة لوضع الأشياء بشكل صحيح؛ ليس فقط 
بالنسبة إليك» بل كذلك بالنسبة لضيوفك. وبالمثل عندما ترتدي ملابسك للذهاب إلى 
حفلة مثلاه بل حتى عندما تقوم بترتيب الأشياء على مكتبك أو ترتيب حجرة نومك 
في الصباح: فأنت في كل هذه الحالات تسعى نحو الترتيب الصحيح أو الملاثم» 
ولهذا الترتيب علاقة بالشكل الذي تظهر عليه الأشياء. وتدلنا هذه الأمثلة على 
'جماليات الحياة العادية"؛ والتي ظلت لفترة طويلة أحد الموضوعات المُهملة» وهو 
الإهمال الذي يشرح لنا في الحقيقة السبب الذي حدا بالناس لإساءة فهم مجال 
المعمار والتصميمء حيث فسروا بشكل خاطئ ما يجب أن ينتمي لمجال العقلانية 
الرشيدة باعتباره شكلاً من أشكال الفنون الراقية. 


شكل (1): جماليات الحياة البسيطة 
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الجمال والتفكير العملي: 

تعيش الحيوانات غير العاقلة - على غرارنا - في عالم من الوفرة الزائدة 
في الأشياءء فعندما يواجه الجواد حاجز! فإن أمامه عدذا لانهائيا من المواقع التي 
يمكنه القفز من أي منها. فإذا أراد أن يقفزء فإن السبب في ذلك هو أنه يريد ذلك - 
إما للفرار من عدو أو متابعة القطيع. بيد أن الجواد لا يعرف إجابة للسؤال حول 
ماهية الموقع الصحيج للقيام بالقفزء ليس لأن كل المواقع متشابهة» ولكن لأنه لا 
مجال لسؤال كهذا بالنسبة للجواد. أما نحنء فبوسعنا بالتأكيد أن نطرح أسئلة كهذه 
لما نملكه من قدرة على حذف الزيادات وتبرير الأفعال الفردية» ولأننا لا نفعل فقط 
ما يحقق أهدافنا بل نفعل ما يحققها بأفضل شكل ووسيلة ملائمة. 

ويمكن توضيح هذه النقطة أكثر بالعودة إلى مثال الطيور الشادية. إن شدو 
الطيور يحقق وظيفة في عملية الانتخاب الجنسيء وهو ينبعث في أوقات معينة 
بعد الاستيقاظ وقبل النوم - عندما يرغب الذكر النشط جنسيًا في ترسيم حدود 
منطقته. وهذه الوظيفة ليست هدفا من أهداف الطائرء فالطائر ليس له أهداف؛ حتى 
ولو كان مدفوعًا برغبات معينة؛ وذلك لأنه لا يميش حياته وفقا لأي خطط. 
وعلاوة على ذلكء. فإن الشدو لا تحدده الوظيفة» فالأمر لا يتطلب سوى أن يكون 
صوت الشدو مرنفعا بما يكفي لكي تسمعه الطيور المنافسة والإناث الراغة في 
التزاوجء وأن يتم التعرف عليه على أنه يمثل صوت النوع بأكمله؛ أو صوت 
الطائر الفرد. وعليه فليس من المُستغرب أن نجد أن هذه الطيور الشادية تتغنى 
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ونحن نسمع هذه النغمات كأنها أغان» ونصف شدو الطيور بوصفها نوغا 
من أنواع الموسيقى؛ لأن آذاننا تستقبلها بهذا الشكلء بيد أنه لا يوجد في سلوك 
| الطائر ما يمكن أن يدفعنا للاعتقاد بأنه قد اختار نغمة معينة باعتبارها النتغمة 
الملائمة لنغمة مسبقةء أو أنه قد اختار هذه النغمة تحديذا؛ لأنها النغئة الصحيحة 
والملائمة بالنسبة لمجمل النغمات الأخرى؛ وهلم جرا. وعليه. فكل هذه الأحكام 
ذات الطبيعة الاستطيقية لا تجد لها تطبيقا واقعيًا في علم الطيورء لأنها تتطبق فقفط 
على عالم الكائنات العاقلة» وهي الكائنات التي لا تختار بشكل عشوائي بين البدائل 
اللانهائية المترامية أمامياء بل تختار بناء على أسباب واعية. وتستمع لتتابعات 
الأصوات من حيث المنطق الموسيقي الذي يحكمها معا. 

والسؤال الأن: كيف تستطيع الكائنات العاقلة أن تزيل الخيارات الفائضة من 
ذلك النوع الذي يوجد في شدو الطيور؟ لنعد إلى مثالنا عن النجار. كيف يحدد 
النجار اختياره لإطار الباب من بين جميع أطر الأبواب الممكنة التي تلائم الوظيفة 
المعينة؟ الإجابة هي أنه يقوم بالاختيار على أساس ما يبدو ملائما منها. فهو يحكم 


على الشيء من حيث مظهره. ويفتش في هذا المظهر عن سبب يبرر اختياره. 


السبب والمظهر: 

يترتب على ما سبق بعض الأثار المهمة؛ فعندما اختار إطارا على أساس 
أنه يبدو ملائماء فإن علي أن أواجه السوال 'لماذا كان اختياري ملائما؟"” وقد أرد 
عن سؤالى هذا قائلاً "لأنه هكذا وحسب, أو أشرع في البحث عن المعاني والتفتيش 
في القواعد والأعراف التي تبرر اختياريء ولكن الشيء الذي ليس بوسعي فعله هو 
أن أضفي على مظير الإطار قيمة عملية بحتة بالقول مثلا بأن “الأبواب التي لها 
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هذا الشكل تجذب الزبائن الأكبر سنا", لأن هذا سيعني أنني أتخلى عن حُكمي 
الابتدائي» فبدلاً من أن أعلق الأمر على الطريقة التي يظهر بها الباب بالنسبة ليء 
سأكون قد علقته على منفعة ظهوره بهذا الشكل بالنسبة للآخرين. وبتعبير آخرء 
سيعد ذلك عودة للحكم النفعي» وهو الحكم الذي بوسعي تأكيده بكل معقولية حتى 
ولو كان شكل الإطار يبدو سخيفا تماما بالنسبة لي. 


شكل :)٠١(‏ صورة توضح الشكل الفني المميز لمعمار البالاديو (على اسم 
المعماري الشهير أندريا بالاديو) من إحدى نوافذ كلية ورسيسترء أكسفورد. 


يجد النجار عندما يتأمل مظهر إطار الباب الأسلوب الملائم لحسم فوضى 
الخيارات المتوافرة له» ولأن المظهر في تفكيره قد انفصل عن الاعتبارات العملية 
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التى تجعل آلاف الأشكال من إطارات الأبواب على قدم المساواة من الناحية 
العملية» فقد أصبح الآن على طريق للاكتشاف - اكتشاف الأسباب التي تبرر 
اختياره لهذا الإطار تحديذاء والتي تبرره على أساس الشكل الذي يظهر عليه؛ 
حيث سيقارن الإطار بالأطر الأخرىء وكذلك مع إطارات النوافذ التي ستوضع 
على الجانبين. كما سيسعى لاكتشاف ما يلائم التفاصيل المرئية الأخرى في البناء» 
وسيحاول التوفيق بين شكل الإطار وشكل المبنى ككل من جهة» وبين شكل الإطار 
وأجزاء المبنى من جهة أخرى. وينشأ عن عملية التوفيق هذه مفردات بصرية: 
فمن خلال استخدام قوالب متطابقة في الأبواب والنوافذء على سبيل المثال» سوف 
يصبح من السهل أكثر التعرف على وجه التطابق البصري وقبوله. كما سيترتب 
على ذلك ما نصفه بشكل فضفاض بكلمة "الأسلوب" ع1و)ه - ممثلا في الاس تخدام 
المتكرر للأشكال والمعالم والخامات... إلخ» وموائمتها للاستخدامات بالإضافة إلى 


الاتفاق والمعنى: 

ربما يذهب تفكيرك إلى أن النجار لم يفعل شيئا جديذا سوى أنه أزال الزوائد 
التي خلفها الاختيار العملي الحقيقيء بيد أن هناك اعتبارين يدفعان للتشكيك في هذا 
الاعتقادء أولها أن هذا النجار ليس هو الشخص الوحيد الذي له وجهة نظره في 
تصميم إطار الباب» فالآخرون أيضنا سينظرون للإطار ويبدون رضاهم أو 
اعتراضهم على أبعاده. وقد ينصب اهتمام بعضهم على الباب؟؛ لأنهم سيسكنون 
مستقبلا المبنى الذي سيُوضع بهء فيما يتركز اهتمام البعض الآخر على نظرة 
المارئة والجيران للباب. وفي كل الأحوال» سيكون لديهم اهتمام بالشكل الذي يظهر 
عليه الباب: وكلما كانت مشاركتهم أقل في الجانب العلميء زاد اهتمامهم. ومن هنا 
بداية ما يطلق عليه المنظرون في مجال الألعاب "مشكلة التنسيق". 
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وإحدى طرائق حل هذه المشكلة هو السعي للاتفاق: فإذا كان هناك خيارا 
واحدا ‏ أو مجموعة من الخيارات ‏ بوسعنا جميعا الاتفاق عليه فلا تعد المشكلة 
مشكلة. وحتى عند غياب الاتفاق الصريح.ء فقد يظهر أحد الحلول مع الوقت. مع 
رفض الخيارات غير المرغوبة» وتأييد الخيارات المرغوبة. ولذلك يقترح المبدع 
العظيم بالاديو استخدام الأشكال والتركيبات (على غرار النوافذ البالادية) التي 
تجتذب الرضى الفوري للآخرين؛ فيما يتكيف القائمون على بناء الشوارع 
بالمحاولة والخطأ. وكلا العمليتين تضيفان إلى رصيد المفردات الخاصة بالأشكال 
والخامات والزخارف. وينشأ نوع من الخطاب العقلاني الذي هدفه بناء مناخ 
مشترك نشعر فيه جميعا بالألفة» ويلبي حاجاتنا في أن يكون كل ما حولنا ملائما. 
وهذا الجانب من جوانب الاستطيقا- أي وضعيته المشتقة اجتماعنا والمدفوعة 
اجتماعيًا باعتبارها دليلً مرشذا لنا في محيطنا المُشترك - هو الذي يزيل الزوائد 


إن الزوائد ليست إحدى الخصائص الموجودة بشكل دائم في أهدافنا 
ومصنوعاتنا. ففي بعض المجالات - مثل تصميم الحدائق - تحيط بنا الزوائد من 
كل جانبء وفي مجالات أخرىء مثل تصميم الطائرات؛ تكون الحاجة الملحة هي 
التي تحكم كل مناحي التصميم. بيد أنه حتى عندما تكون الهيمنة للجانب الوظيفي» 
فإن حمتنا الجمالي ينتبه ويميز ما هو ملائم مما هو عشوائيء وما هو يعكس أسلوبا 
معينا مما يعكس ارتجالية في الفعل. ونحن نجد في تصميم الطائرة ما نعجب به 
أكثر مما نجده في مقبض البابء ولكن الطائرة الجميلة تحقق ما يحققه إطار الباب 
بالنسبة للنجار؛ حيث تمثل حلا ملائما لمشكلة يمكن حلها بأكثر من طريقة. 

أما الاعتبار الثاني فهو أن منظر الشيءء عندما يصبح موضوعا للاهتمام 
يؤدي لتراكم المعنى. فأنت بوسعك ببساطة أن تستمتع بمنظر معين في حد ذاتا. 
ولكن الكائنات العاقلة لديها احتياج متأصل في تفسير الأشياء. وعندما يكون موضوع 
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اهتمامها هو المظيرء فإنها تفسر المظير باعتباره شيئا ينطوي في جوهره على 
معنى. حتى الأشياء البسيطة من قبيل تصميم إطار الباب قد تكون موضوعا لهذا 
الاحتياج. ويقوم النجار بربط أشكال الأبواب بأشكال معينة من الحياة الاجتماعية مثل 
دخول الحجرات والخروج منها وبأنماط الملبس والسلوك. وقد لوحظ منذ أمد بعيد أن 
أنماط الملبس والمعمار لها ميل لمحاكاة بعضها بعضاء وأن كلا منهما يعكس 
الطرائق المتغيرة التي يتم النظر بها للإنسان باعتباره روا وجسدا. 

وبالجمع بين هذه الاعتبارات معاء نصل للنتيجة المثيرة التالية»ء وهي أنه 
عندما يحاول الناس محو زيادات التفكير العملي من خلال الاختيار بين الأشكال 
الظاهرية, فإنهم يقومون أيضنا بتفسير هذه الأشكال باعتبارها تنطوي على معان؛ 
كما يطرحون المعنى الذي يكتشفونه عبر نوع من الحوار المنطقي الذي هدفه 
تحقيق درجة من الاتفاق في الأحكام بين المهتمين بهذا الاختيار. وبقولنا هذاء فإننا 
نقترب للغاية من الفكرة التي سادت خلال القرن الثامن عشر عن الذوق باعتباره 
ملكة تستعمليا الكائنات العاقلة في ترتيب حياتها وتنظيما من خلال ذلك الحس 
الاجتماعي بالمظاهر الصحيحة والخاطئة. ولا غرابة في القول بأننا بدأنا الآز في 
الاطلاع على مجال أصيل من الحياة العقلانية والذي يرتبط بالفكرة الففسفية عن 


الاستطيقي, والذي يتسم بأنه مهم في حد ذاته وينطوي في الوقت نفسه على 
مشكلات فلسفية. 


التمط والأسلوب: 


نعتمد نحن البشر عادة على الأحكام الاستطيقية في توصيل المعاني؛ وإحدى 
أدواتنا التي نستخدمها في ذلك هي النمط أو الأسلوب 16و)م» مستخدمين في ذلك 
بطريقة واعية الأعراف والمعايير الاجتماعية. فالوردة المعلقة فى عروة القتميص 
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وإبريق المشروب اللذيذ ومنديل المائدة المطوي: كلها أشياء تثير إدراكا في 
المشاهدين الذين يرون معنى معينا في تفصيلة معينة» لأنهم يستشعرون نظاما خفيا 
دون معنى معينا يتم بالنسبة له قياس الشيء الظاهر. لماذا جاء المشروب في 
الإبريق وليس في زجاجة؟ ما الذي يلفت انتباهي في هذا الإبريق؟ لماذا كان هذا 
الإبريق على المنضدة. وليس على أي شيء آخر؟ وهلم جرا. 

كل هذه الأسئلة تدلنا على إشارة تلميحية 22055؟زون1اه للنمطء فالإبريق 
يلمّح لنا إلى شكل معين من أشكال الحياة: وهي الحياة البحرمتوسطية التي تتسم 
فيها المشروبات اللذيذة بالوفرة» وحيث تتماهى العلاقة بكل من العمل والهزل. 
ولهذا اختارت المُضيفة إبريقا من الفخار المزخرف؛ ووضعته في وسط المنضدة: 
وبشكل يدل على أريحية الاستخدام. وقد لا تكون هذه خيارات واعية. فالمضيفة 
نفسها تستكشف. في مسعاها الاستطيقيء المعنى الذي ترغب في تقله» والمثال يدلنا 
على وجود دور للخيارات الاستطيقية في تعزيز المعرفة بالذات - في فهم الكيفية 
التي تتلائم بها أنت نفسك في عالم المعاني الإنسانية. وتشكل الخيارات الاستطيقية 
جِرْءًا مما أسسماه (فيختة) و(هيجل) ب الإسقاط الخارجي 055110118ا1:::)8 للذات 
وتقرير المصير 200:0118دأ)دوءط)5ط1ء5 الذي يولده. وهو اليقين الذاتي الذي يتأتى 
من خلال بناء وجد في عالم الآخرين. 

معظم الطرائق التي يمكن بها ترتيب المنضدة هي عمليات استكشاف للخلفية؛ 

حيث لا يوجد شيء معين يتم التلميح إليهء 9 النظام هو الهدف ‏ وهو نظام لا 
يفعل شينا يزعج إدراكاتنا ولكنه يبعث برسالة بسيطة من الأريحية والهدوء. وتقوم 
المُضيفة بنمطها الخاص بتحويل هذا النظام إلى اتجاه آخرء حيث تلمّح لأشياء تجعلها 
توحودة عبانا :على الفتجدة ومك رن مظر الأشياء.وكانيا فيريد أو تقول شنيناء 

ومن خلال النمط نفهم ونستوعب الشيء المُراد التأكيد عليه وما يوجد في 
الخلفية والعلاقات بين الأشياء. ومن ثم فإن الأسلوب أو النمط هو إحدى سمات 
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الحكم الاستطيقي اليومي الذي تنحمله الى مجال الفنون حيث يكتسي دلانة جديدة 
تماماء فما يؤمّن جانبنا في الوجود الاجتماعي اليوميء يصبح في الفنون هو الروح 
التي تشكل العوالم الخيالية. 


الطراز والموضة: 

من الواضح من مناقشات هذا الفصل أن البحث عن الحلول الاستطيقية في 
الحياة اليومية هو نوع من السعي الخفي وراء الإجماع والاتفاق. فحتى من يرتدون 
ملابسهم بهدف البروز بين الآخرين ولفت الأنظار لأنفسيم إنما يفعلون ذلك كي 
يتعرف الآخرون على نواياهم. وفي أي مجتمع إنساني طبيعيء تعبر جماليات 
الحياة اليومية عن نفسها من خلال الموضة - بتعبير آخرء من خلال التبني 
المجتمعي لطراز أو نمط معين. وأي موضة معينة سائدة تكون هي المُرشد الهادي 
في الخيارات الاستطيقية وهي تقدم نوعا من الضمان على موافقة الآخرين عليهاء 
وهي تسمح للناس باللعب مع المظاهرء وإرسال رسائل للغرباء يمكن تعرفهاء 
وتنسجم مع مظهرهم الخاص في عالم تكون فيه المظاهر هي المهمة. 

وفيا 'المووكية في البداية نتيجة للمحاكاة. وأحيانا ما تكون المحاكاة ناجمة 
عن 'يد خفية", على غرار ما يحدث عندما يحاكي الناس بعضهم نتيجة للعدوى 
الاجتماعية» ومن أمثال هذه المحاكاة جاءت نشأة الأزياء الفلكلورية» والتي تظهير 
مع ظهور العاداتء من التعاملات المتبادلة بين عدد لا ييحصى من الناس مع مرور 
الوقت. حيث يسعى كل منهم لتفادي إثارة الآخرين بسلا داع والظهور باعتباره 
منتميًا إلى المجتمع. بيد أن المحاكاة قد تنشأ أيضا من القدوة والاتباع؛ على نحو ما 


حدث عندما وضع (بيو بروميل) موضعة الملابس الرجالي ل (ريجينسي إنجلاند) 
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أو عندما قام فريق البيتلز (الخنافس)7) بتغيير موضة الملابس وتسريحات الشعر 
واللغة والمُتل الموسيقية لجيل بأكمله. 

حياة الكائنات العاقلة»؛ وهي تقدم نوعا من التأكيد على أن الناس عندما تفكر 
بأسلوب استطيقي؛ فإنها - ووفقا لكانط - تسعى للتوافق مع الآخرين. 


الدائم والعابر: 


تدل مناقشتنا على أن ثمة طريقتين متعارضتين في ممارسة الحكم 
الاستطيقي: الأولى عن طريق الملائمة والثانية عن طريق الظهور ولفت الأنظار. 
ونحن في جل أنشطتناء نقيم وسط دائرة التغير والفوضى رموز! دائمة لنمط 
استقراري من الحياة؛ واليد الخفية التي أشرت إليها لتوي تنتقل إلى حيث الأنماط 
والقواعد والعادةء وهذا هو ما نشهده في أشكال المعمار الشعبي وفي الأزياء 
الفولكلورية» وفي عادات المائدة وفي أزياء واحتفالات أي ثقافة من الثقافات 
التقليدية. وتخلق العادات والأعراف خلفية من نظام ثابت في حياتناء كما تخلق لدينا 
إحساسا بالطريق السوي والطريق الخاطى؛ كما تمنحنا الوسيلة لاستكمال إيحاءاتتا 
وجعلها مقبولة بشكل عام؛ وذلك على نحو ما يكمل قالب معين عتبة معمارية 
معينة: أو عندما يكمل شكل ورق التغليف هدية معينة. وثمة ثقافات يتخذ فيها هذا 
التطلع نحو الثابت والدائم شكلا ممهيمنا ‏ كالتقافة المصرية القديمة مثلاً - بحيث 


إن كل جانب من جوائنب الحياة يتشكل بواسطة هذه العادات والأعراف. 


(») مسمى 'الخنافس” أطلقه الكاتب المصري أنيس منصور على هذه الفرقة الموسيقية بعد خطأ في ترجمة 
اسم الفرقة باللغة الإنجليزية؛ وذلك حسب اعترافه هو شخصيا بذلك؛ وعلى الرغم من ذلك فقد شاع هذا 
الاسم حنّى صار استخدام الاسم الصحيح - 'البتلات' _ غير عملي أو مستحب. (المترجم) 
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وفى الترات المصري القديم, نجد الحياة اليومية تكتسي بشكل هائل بعدد من القيم 
الجمالية التي تم فيها استيعاب الأسلوب الفردي وإطفاؤه بواسطة الرغبة التي لا 
تهاون فيها في إرساء النظام. مثال آخر قد يكون أقرب لنا هو استطيقا روما 
القديمة. والذي جاء فيه التطلع للديمومة مصحويا بإحساس مواز بزوال متع الحياة» 
على نحو ما تعبر عنه اللوحات الجدارية لمدينتي بومبي وهيركولينيومء وفي تمائيل 
وكهوف الحديقة الرومانية. 


وعلى الرغم من أننا نقدر الدائم» فإننا نعي أيضا بزوال روابطنا بهذا العالم» 
ولدينا رغبة طبيعية للتعبير عن هذا الوعي بشكل استطيقي وجماعي. وفي الواقع. 
ثمة ثقافات - وأبرزها الثقافة اليابانية التقليدية - تركز فيها جماليات الحياة اليومية 
على كل ما هو زائل وتلميحي ومتحرك بشكل تشوبه درجة من الأسى الحادء 
وأمثال هذه الثقافات تكون مرتبطة بالعادة والقواعد الاجتماعية الموضوعة على 
نفس شاكلة الثقافات الأخرى التي تركز على ما هو دائم؛ حيث تمشل الطقوس 
اليابانية في تقديم الشايء التي يرقى فيه تقديم الشاي للضيف إلى مستوى الطقس 
الديني» توضيحا بليغا لجماليات الزوال» حيث تحكم العادات الصارمة أسلوب 
التعامل مع الأواني والإيماءات وترتيب الزهور وطبيعة أكواخ الشاي وش كليها. 
وبسبب هذه العادات والتقاليد: نجد أن مساحات الحرية - وهي حركات المضيف 
وضيفه في حديقة الشاي. والإيماءات والتعبيرات الظاهرة عند تقديم كوب الشاي 
ورفعه - تكتسي دلالة وشذة خاصةء وحيث الهدف هنا تحديدا هوارصد تفرد 
المناسبة وزوالياء على نحو ما تنقله العبارة اليابانية (إيشيجو. إيشي) وتعني 
فرصة واحدة؛ أو لقاء واحد. 

ومن طقس الشاي نتعلم شيئا لا يختلف عما نتعمله من المعمار الشعبي في 
مدننا الأوروبية - وهو أن المع العابرة والمقابلات القصيرة تصبح قيما أبدية 
عندما نحفر لها موضعا في الطقوس والحجارة. 
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الملائمة والجمال: 

حاولت في هذا الفصل أن أتناول بالتحليل شكلاً معينا من أشكال التفكير 
العملي. الذي نواجه فيه الاختيار بين البدائل وفقا لإحساسنا بملائمة الأشياء. ونحكم 
على هذه الملائمة من حيث الكيفية التي تتبدى بها الأشياء» ومن حيث المعنى 
المحتوى في هذه الكيفية» بيد أنني لم أقل أي شيء مباشرة عن الجمالء كما أن 
نجارنا الاقتراضي لا يحتاج لاستعمال هذه الكلمة. 


ومع ذلك. فإذا عدنا إلى بديهياتنا الأصلية» فإننا سرعان ما سنلمس أن نوع 
الأحكام الذي ناقشناه في هذا الفصل يرتبط بشكل وثيق بالحكم الجمالي. والملائنمة 
التي كنت أصفها ممتعة؛ كما أنها تعد سببًا يدفعنا لتأمل الشيء الذي يتصف بهاء 
في نك مواقيويغ) للثامل: في جد ذاتها: ولا تمه أهميتها من أن تدا سكين 
لها. إنها تعد موضوعا لحكم عقلاني لا يمكن إطلاقه» نظرًا لتجذره في عمق 
الذي يُعتبر فيه الجمال مسألة درجات. واختصاراء إن ما كنت أصفه في هذا 
الفصل هو هذا "الجمال البسيط" نفسه الذي يعد أحد الاهتمامات الدائمة لدى الكائنات 
العاقلة في سعيها لتحقيق النظام في محيطها والتآلف مع عالمها المُشترك. 

ولا يتبقى الآن سوى أن نربط أفكار هذا الفصل بأنواع الجمال "العليا"”. 
والتي يكون الفن مثالا لهاء وأن نرى ما إذا كان بوسعنا أن نقول أشياء إضافية 
حول نوعية المعنى الذي نسعى إليه عندما نبرر أحكامنا الاستطيقية. 
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الفصل الخامس 


الجمال الفنس 


لم يتصدر موضوع الفن ساحة الحديث عن الجمال إلا خلال القرن التاسسع 
عشر بعد أن نشرت محاضرات هيجل الشهيرة عن الاستطيقا بعد وفاته» وقد حل 
بعدها محل الجمال الطبيعي باعتباره موضوعا رئيسيًا في هذا المجال. وقد جاء 
هذا التغيير في سياق التحول الكبير الذي شهده الميدان الثقافي والذي تمثل فيما 
نعرفه الآن بالحركة الرومانسية» والتي جعلت من مشاعر الفرد محور اهتمامها 
وأعلت من قيمة الارتحال فوق قيمة الانتماء. وبذلك أصبح الفن هو ذلك المشروع 
الذي يعلن من خلاله الفرد عن نفسه للعالم ويدافع به عن قضيته أمام الآلهة. ومع 
ذلك فقد أخفق الفن في اختبار الثقة حارسا لتطلعاتنا العلياء ففي البداية استلم الفن 
مشعل الجمال باقتدارء وركض بها عدة أمتارء وفي النهاية تخلص منها في 


مراحيض باريس العامة! 


المزحة الفاصلة: 

منذ قرن ونيف من الزمان؛ خط (مارسيل دوشامب) على إحدى المباول 
توقيعا وهميًا وأعطى ليا عنوانا جذابا وهو "النافورة” ثم وضعها في أحد المعارض 
الفنية ليشاهدها الناس باعتبارها عملا فنياء وقد ترتب على مزحة دوشامب أن 
ظيرت مدرسة ثقافية كان أحد أبرز أهدافها هو البحث عن إجابة عن السؤال التالي 
"ما الجمال؟". وقد تمخضت هذه المدرسة عن كم من الأدبيات التي لا تقل سخافة 
عن المحاولات العديدة التي جرت لتقليد مزحة دوشامب فيما بعد. ومع ذلك؛. فقد 
خلفت هذه الأدبيات وراءها نزعة للشك في كل شيء. ذلك أنه إذا كان بوسعنا أن 
نطلق على أي شيء فناء فما الجديد أو ما القيمة التي نحققيا عندما نعطي هذا 
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الاسم لأي شيء؟ إن المحصلة في النهاية هي أن بعض الناس ينظ رون لأشياء. 
فيما أناس آخرون ينظرون لأشياء أخرىء وبلا أي قيمة فنية ترجح شيئا على آخر. 
أما الحديث عن وجود اتجاهات نقدية مُحترمة هدفها السعي وراء القيم الموضوعية 
والآثار الباقية للروح الإنسانية» فتلك كان جزاؤها هو التجاهل؛ لأنها تعتمد في 
رؤيتها للعمل الفني على مفاهيم ذهبت سدى في مبولة دوشامب! 

وقد وجدت هذه النظرة من يؤيدها بحرارة؛ لأنها تبدو وكأنما تحرر الناس 
من أعباء الثقافة؛ لأنها تقول لهم بأن كل الأعمال الفنية الرفيعة على مر العصور 
يمكن للمرء أن يتجاهلها دونما تأنيب من ضميرء وأن مسلسلات التليفزيون هي 
على المستوى الجمالي نفسه والفني لمسرحيات شكسبيرء وأن أي فرقة من الفرق 
الموسيقية الصاخبة تضاهي أوركسترا الموسيقار العظيم براهمزء وبذلك فلا يوجد 
وقد توافق هذا الفكر مع الأشكال السائدة لاتجاهات النسبية الثقافية؛ والتي باتت تحدد 
نقطة الانطلاق التي تبدأ عندها المحاضرات الجامعية في موضوع الاستطيقاء وإن 

تهتم بتحديد النقطة التي تنتهي عندها بالقدر نفسه. 

ربما كان لنا أن نعقد مقارنة مفيدة هنا مع النكات؛ إن من الصعب وضع 
حدود مُقيّدة للنكات مثلما من الصعب وضع حدود للأعمال الفنية» فأي شيء يمكن 
أن يندرج تحت فئة الأعمال الفنية إذا قال أحدهم هذا. والنكتة عمل فني هدفه 
الإضحاكء وقد تفشل في أداء هذه الوظيفة» وفي هذه الحالة تصبح النكتة 'سخيفة". 
أو قد تؤدي وظيفتياء ولكنها تؤذي المشاعر. فتصبح نكتة "أسمجة".» بيد أن ما سبق 
لا يحملنا على الادعاء بأنه إذا كانت النكات شيئا عشوائياء فإنه لا يوجد ما يميز 
النكات الجيّدة عن النكات الرديئة» أو أنه لا يوجد مجال لإرساء نقد للنكات أو لنوع 
من التثقيف الوجداني الذي هدفه السعي لمستوى معين من الفكاهة. وفي الواقعم.ء 
إن أول شيء يمكن أن تتعلمه عن النكات هو أن مبولة مارسيل دوشامب كانت 
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نكتة» وقد كانت نكتة جيدة عندما ظيرت أول مرة:ء ثم مبتذلة بعد ظهور صناديق 
بريلو دعرو والمذا للرسام أندي وورهولء ثم انتهى مآلها لتصبح نكتة مسرفة في 
غبائها في أوائنا هذا! 


الفن باعتباره شيئا وظيفيًا: 


للأعمال الفنية» على غرار النكات» وظيفة مهيمنة» فهي تمثل موضوعا 
للاهتمام الجمالي» وهي قد تلبي هذه الوظيفة بشكل يغذي العقل ويسمو بالوجدان 
لتكسب لنفسها جمهور! مخلصا يعود إليها طلبًا للتسرية أو الإلهام. وقد تؤدي هذه 
الوظيفة على نحو يجعل الآخرون يحكمون عليها بأنها مخلة بالحياء أو مهينة» وقد 
تفشل تمامًا في إثارة الاهتمام الجمالي الذي تسعى إليه. وتنتمي الأعمال الفنية التي 
نتذكرها لهاتين الفئتين: الأعمال التي ترقى بوجدان الإنسان والأعمال التي تحط من 
قدره. أما الأعمال الفاشلة تمامًا فسرعان ما يطويها النسيان. وهنا يكون المهم 
للغاية معرفة نوع الفن الذي يناسبك ويتوافق مع ذخيرتك من الرموز والتلميحات. 
إن الذوق السليم له أهميته نفسها في مجال الاستطيقا مثلما هو في مجال الفكاهة 
والنكات» فالذوق في الواقع هو كل شيء في الاستطيقا. وإذا لم تتخذ المحاضرات 
الجامعية هذا المنطلق» فسوف يتخرج الطلبة في النهاية بعد سنوات من دراسة الفن 
والثقافة وهم جهلاء تماما كما دخلوا الجامعة أول مرة. وعندما يتعلق الأمر بالفن» 
فإن الحكم الاستطيقي يتعلق بما يجب عليك وما لا يجب عليك أن تحبه؛ بل وأقول 
بأن "يجب" هنا حتى ولو لم تكن أمر! واجب الطاعة. فإن لها مع ذلك ثقلها 
الوجداني. 


يعلم المطلعون أن الناس لم تعد تنظر للأعمال الفنية باعتبارها أشياء يمكن 
الحكم عليها بأنها جيدة أو رديئة ولا باعتبارها تعبيرا عن الحياة الأخلاقية الوجدانية 


التي نعيشها؛ فقد صار الكثير من أساتذة العلوم الإنسانية وطلابهم يتفقون على 
انعدام الفارق بين الذوق الجيد والذوق الرديءء ذاهبين إلى أن الفارق يكمن فقط 
بين ذوقي وذوقك. ولكن تخيل لو حاول أحدهم أن يقول الشيء نفسه عن الفكامة. 
ويحكي جونج شانج وجون هاليداي عن إحدى المناسبات» عندما انفجر الصغير 
ماو زيد ونج في الضحك في السيرك عندما سقطت المرأة التي تقوم بالسير على 
الحبل على الأرض لتلقى حتفها. تخيل عالمًا يضحك فيه الناس على مصائب 
الآخرين. ترى ماذا سيكون القاسم المُشترك بين هذا العالم وعالم رواية موليير 
(تارتوف) أو أوبرا (زواج فيجارو) لموتسارت أو رواية (دون كيشوت) لسيرفانتس 
أو رواية (تريسترام شاندي) للورانس شتيرن؟ لا شيء. اللهم إلا الضحك. إن عالمًا 
كهذا سيكون عالما منحلاء عالمًا لم تعد فيه الطيبة تجد في الضحك معينا لهاء عالمًا 
سيصبح فيه جانب بأكمله من الروح الإنسانية مشوها وبشعا. 


تخيل الآن عالما يهتم فيه الناس فقط بصناديق بريليو المقلدة أو المباول التي 
تحمل توقيع الفنائين أو في الصلبان المغموسة في البول أو ما يماثلها من أشياء 
أَخَدْسَهْ من ثقايات العالم ووضعت بين المعزوضات الفنية باخخصان: كل هنا 
تحتويه معارض ما يُسمى بالفن العصري والتي باتت تحقق انتشارا في أوروبا 
وأمريكا. ما الجوانب التي سيتشاركها عالم كهذا مع إيداعات دوشيو أو جيوتو 
أو بلاسكث أو حتى سيزان؟ بالطبع» سيكون الشيء المشترك الوحيد هو وضع هذه 
الأشياء في فاترينات العرض وتطلعنا إليها من منظور استطيقيء بيد أنه سيكون 
حينها عالما تفتقد فيه التطلعات الإنسانية للتعبير الفني عنهاء عالم لا يعد بوسعنا فيه 
أن نصنع لأنفسنا صورا لكل ما هو سام وراق» عالمًا تغطي فيه أكوام القمامة 
الأعمال التي طالما عدناها مثلا عليَا في الفن. 
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الفن والعسلية: 


في أحد مؤلفاته المدهشة التي نشرها منذ قرن من الزمان. ذهب الفيلسوف 
الإيطالي بينديتو كروتشه إلى وجود اختلاف جذريء على نحو ما رآهء بين الفن 
كما يُطلق عليه وبين الفن الزائف الذي يهدف إلى التسلية والإثارة والإمتاع. وقد 
تناول هذا الفارق تلميذ كروتشه؛ وهو الفيلسوف الإنجليزي ر. ج. كولينجوود.ء 
الذي قال بأننا عندما نقابل عملا فنيًا حقيقيَا فإن ردود أفعالنا ليست هي ما يهمناء 
بل ما يحمله هذا العمل من معنى ومضمونء فأنا أعاين تجربة معينة متجسدة في 
ذلك الشكل الحسي المعيّن. بيد أنني عندما أسعى للتسلية» فإنني لا أهتم بالسبب بل 
أهتم بالتأثيرء فكل ما ينتج التأثير الملائم على فهو ملائم بالنسبة لي» ومن ثم لا 
يوجد محل لأي حكم سواء كان استطيقيًا أو غير ذلك. 

وتبدو النقطة التي أثارها كروتشه وكولينجوود مبالغ فيها إلى حد ما - فلم 
يمكنني الاستمتاع بالعمل الفني لما يحمله من معنىء وفي الوقت نفسه أتسلى به؟ 
إننا لا نتسلى من أجل التسلية» ولكن من أجل النكتة. إن التسلية هنا لا تتعارض مع 
الاهتمام الاستطيقي؛ لأنها شكل من أشكال هذا الاهتمام. ومن ثم فليس مستغربًا من 
رفضيم المبالغ فيه للفن بوصفه تسلية أن لا تحقق نظرياتهم الاستطيقية المقبولية 
ككثير من النظريات الأخرى التي تحملها الأدبيات الفلسفية. 

ورغم ذلكء فقد كانا على حق في اعتقادهم بأن ثمة فارقا كبيرا بين المعالجة 
الفنية لموضوع معين وبين مجرد إضفاء بعض المؤثرات عليه. وتوضح لنا 
الصور الفوتوغرافية هذا الفارق» ففي حين يغلق المسرحء على غرار إطار أي 
لوحة فنية» الأبواب أمام العالم الواقعيء. نجد أن الكاميرا تسمح لهذا العالم بالانسياب 
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عبرها ليصل إلى الصورة؛ فهي لا تلتقط فقط منظر الممثشل الذي يتظاهر 
بالاحتضار على الرصيف. بل تلتقط أيضنا تلك البالونة التي تصادف أنها عبرت 
قارعة الطريق في الخلفية» والإغراء هنا هدفه تحويل هذا القصور إلى شيء جِذاب 
من خلال خلق نوع من "إدمان الواقع” لدى المُشاهد. ومن خلال التركيز على 
جوانب الحياة الواقعية التي تستحوذ على كياننا أو تثيرناء بغض النظر عن معناها 
الدرامي. إن الفن الأصيل يمتعنا أيضناء ولكنه يفعل ذلك بوضع مسافة فاصلة بيننا 
وبين المناظر التي يصورها: وهي مسافة كافية لتوليد التماطف المفزه مع 


مثال: 


نظرًا لأن السينما وأفرعها هي الأكثر عغرضة للاتهام من بين جميع الففون 
بسعيها للتأثير على حساب المعنى» لذا أرى من المناسب أن أعطي مثالا عن الفن 
السينمائي يكون فيه هذا القصور غائبا. القليل فقط من المخرجين هم من قذر لهم 
الكاميرا والحاجة لمقاومته. ويمكنك بسهولة أن تلتقط مشهذا ثابتا من أي فيلم مسن 
أفلامه ‏ مثل السلسلة الحالمة في 'وايلد ستروبيريز” أو رقصة الموت في 'ذا 
سيفينث سيل" أو حفلة العشاء في 'ذا هاور أوف ذا وولف"» وتعلقها على حائط 
صالونك لتخلب لب من يراها بما لها من صدى جمالي أسر. لقد اختار بيرجمان 
أن يخرج فيلمه "وايلد ستروبيريز" بالأبيض والأسود في فترة )١951(‏ كانت فيها 
السينما الملوانة هي الموضة السائدة. وذلك بُغية خفض درجة التشويش لأقصى 
درجة والتأكد من أن كل ما يظهر على الشاشة - من ظلال وش كل وتلميمات 
وكذلك الشخصيات ‏ يصب في تعميق المعنى الدرامي. 
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شكل :)١١(‏ مشهد من فيلم 'وايلد ستروبيريز" للمخرج 'إنجمار بيرجمان» 
وحيث كل تفاصيل المشهد تنطق بالمعنى. 


ويحكي الفيلم قصة عجوز أناني قضى حياته يتجنب الحبء حتى قارب نهاية 
حياته ويدأ فجأة يشعر بخوائهاء وقد استطاع بشكل معجز - من خلال يوم واحد 
من المقابلات والذكريات والأحلام البسيطة - أن ينقذ نفسه بمعجزة ويتقبل فكرة أن 
عليه أن يمنح الحب كي يُعطى إليه في المقابل» سوف ينتهي به الفيلم للدخول في 
رؤية تحولية لطفولته ويصبح مُرحبًا به في عالم الآخرين. ويأتي عبء القصة هنا 
واقعًا على الأحلام والذكريات - وهي الأحداث التي تلعب دورًا في الدراما والتني 
يزيد من قوتها الوسيط السينمائي» وتقوم الكاميرا بمزج هذه الأحداث مع السردء 
حيث تقوم بضغطها في الحاضر من خلال خلق هويات تعمق فيه الكلمات 
الاختلافات فقط (وبذلك تكتسب الأوجه في الأحلام دلالة أخرى في أحداث اليوم 
الواقعية). وتقوم الكاميرا بترصّد أحداث القصة وهي تتابع وكأنها قناص»: 
حيث تقف هنيهة لكي ترصد الحاضر فقطء لينتهي مآلها إلى جلب هذا الحاضر 
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إلى الجوار القريب من الماضي. وتأتي الصور ذات الشكل الحبيبي 0©«فه”م على 
واجهة من التفاصيل الحادة لتترك الكثير من الأشياء تتراقص ببطء كأنها أشباح في 
الخلفية. وفي 'وايلد ستروبيريز”؛ تطالعنا الأشياء» على غرار الأشخاص؛ مشبعة 
بالحالات النفسية لمشاهديهاء وتُجتذب إلى الدراما بواسطة كاميرا تضفي على كل 
تفصيلة وعيًا خاصنا بها. والمحصلة لا تأتي غريبة أو عشوائية» بل على العكسء 
حيث تأتي موضوعية تمامًا وتتحول إلى الواقع في كل موضع كان من الممكن أن 
تشعر الكاميرا بإغراء للهروب منها وتفاديها. 

إن فيلم 'وايلد ستروبيريز" هو واحد من عشرات الأمثلة على الفن السينمائي 
الحقيقي الذي تؤدي فيه تقنيات السينما هدفا دراميا؛ حيث تطرح المواقف 
والشخصيات على ضوء استجابتنا المتعاطفة إزاءها. إنه يوضتحج الفارق بين 
الاهتمام الاستطيقي وبين مجرد التأثير الانفعالي: فالأول يخلق مسافة فيما الآخر 
يدُمّر هذه المسافة. والهدف من وجود هذه المسافة ليس هو الحيلولة دون انسياب 
العواطف. بل تركيزهاء من خلال توجيه الانتباه إزاء الآخر الخيالي بدلاً من الذات 
الحالية. إن توضيح هذا الفارق هنا لهو جزء من فهم الجمال الفني. 


الفانتازيا والواقع: 

يمكن إعادة صياغة هذا الفارق باعتباره فارقا بين الخيال والفانتازياء والفن 
الحقيقي يستعين بالخيالء أما المؤثرات فتستعين بالفانتازيا. والأشياء الخيالية يتم 
تأملها والتفكر فيهاء أما الفانتازيا فيتم تمثيلها. وكل من الفانتازيا والخيال يتناولان 
أشياء غير واقعية» ولكن في حين أن لا واقعية الفانتازيا تخترق عالمنا وتدنسه. 
نجد أن لا واقعية الخيال تنشأ في عالم خاص بها وحدها نتمتع فيه بالتجوال بحرية 
وفي حالة من الانفصال المتعاطف. 


1130 


يتسم عالمنا المعاصر بوفرة في الأشياء الفانتازية» نظرا لأن الصورة 
الواقعية»ء سواء في التصوير الفوتوغرافي أو في شاشة السينما أو التليفزيون؛ 
تعطينا إشباعًا بديلاً لرغباتنا الممنوعة» وبالتالي فإنها تفتح المجال لها. إن الرغبة 
الفانتازية لا تسعى للتوصيف الحرفي لها ولا للتلوين الدقيق لموض وعهاء ولكنها 
تسعى للصورة الزائفة - أي صورة أزيلت عنها كل حُجب التردد وأستاره. 
وهي تتجنب النمط والعادة لأنهما يعوقان بناء الصورة البديلة ويخضعانها للأحكام. 
والفانتازيا المثالية هي التي متقنة في تحقيقها وفي الوقت نفسه تكون متقنة في عدم 
واقعيتها - فهي تكون موضوعًا تخيليًا وفي الوقت نفسه لا تدرك شيئا للخيال. 
وتتاجر الإعلانات بهذه الأشياء الفانتازية» وهي تطفو على خلفية الحياة العاصرية» 
حيث تغرينا استمرار لتحقيق أحلامنا بدلا من السعي للواقع. 

وفي المقابل لا نجد المشاهد المتخيلة تتحقق بل تتمثّلء حيث تطالعنا 
مغموسة في الأفكارء وهي ليست بدائل بأي معنى من المعاني» وهي تنتمي إلى فئة 
الأشياء التي لا يمكن تحقيقها أو الوصول إليها. فعلى العكس؛ توضع هذه المشاهد 
عمذا على مسافة من المشاهد» وفي عالم ينتمي إليها وحدها. وتأتي الأعراف 
والإطارات والحدود مكملة للعملية التخيّلية» فنحن ندخل عالم اللوحة فقط من خلال 
الإطار الذي يوصد الأبواب أمام العالم الذي نقف فيه. والغرف والأسلوب هما أهم 
من التحقيق» ولذلك فعندما يُضفي الرسامون على لوحاتهم واقعية من نوع 
الترومبلوي اأعه'! »م2هم") (خداع البصر)؛ فإننا نصفها بأنها عديمة النكهة ونشمئز 
منها باعتبارها شيئا عديم القيمة. 

صحيح أن الفن قد يلعب بالمؤثرات الإيهامية )15ذ0هأون!اةء على نحو ما فعل 
بيرنيني في منحوتة سانت تيريزا في إكستاسي أو ماساشيو في تصويره للثشالوث 
المقدس. ولكن الإيهام في هذه الحالات هو أداة من أدوات الدراما ووسيلة غرضها 
نقل المُشاهد إلى أجواء سماوية تتطهر فيها الأفكار والمشاعر من أثقاليا الأرضية. 
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وبالطبع لا يرتكب هنا بيرنيني وماساشيو أي نوع من أنواع الخداع المذموم أو 
محاولات إغراء المشاهد لإطلاق العنان لعواطفه بشكل بديل. 

وفي المسرح أيضنا لا يكون الأداء حقيقيًا ولكن تمثيلي» ومهما تصل واقعيته 
فإنه يتفادى - باعتباره قاعدة عامة - تلك المشاهد التي تغذي الفانتازيا. وفي 
التراجيديات الإغريقية لم يكن القتلة يظهرون داخل المسرح؛ وكان الحديث عنهم 
يقتصر على مجموعة الأبيات الشعرية التي تجعل مجموعة الكورال في حركة 
إيقاعية تنضح بالإثارة وتحتويه بشكل مفعم في أوزانها الشعرية. والهدف هنا ليس 
تجريد الموت من قوته العاطفية» ولكن احتواءه ضمن نطاق الخيال» وهو النطاق 
الذي نتجوّل فيه بحرية معطلين اهتماماتنا ورغباتنا. 


ورغم أن الانفعالات التي نعاينها في المسرح تأتي موجهة إزاء أشياء 
خيالية» فإن الحس الواقعي هو الذي يُرشدهاء وهي تنشأ وتتطور مع نشوء فهمنا 
9ب 0 ا 520 
هنا مهم للغاية» فهذا التعاطف يرغب في معرفة هدفه وتقدير جدارته وعدم إضاعة 
دقات قلبه الثمينة مع ما لا يستحق. وفي كتابه 'نظرية العواطف الوجدانية"؛: ذهب 
أدم سميث إلى أن المشاركة الوجدانية تنزع من تلقاء نفسها لتبني موقف المشاهد 
المحايدء ومن هنا فإن التعاطف لا تحفزه أو تحكمه الأحكام كما هو الحال في 
السياق الاستطيقي. وعليه يمكننا تبني الموقف المنزه الذي أتينا على ذكره في 
الفصل الأول إزاء الأعمال الخيالية المؤطرة» حيث بمجرد أن نضع مصالحنا 
جانباء فإننا نتعاطف بشكل لا نستطيعه عادة في تعاملاتنا اليومية» ومن المناسب 
هنا أن نقول إن هذه الحقيقة تحدد أحد أهداف الفن: وهو طرح العوالم الخيالية 
التي نتبنى إزاءهاء ضمن وجهة استطيقية متكاملة» موقفا من الاهتمام 
المحايد. 
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الأسلوب والتمط: 


الفنان الحقيقي يستطيع أن يحكم سيطرته على الموضوع الذي يبدعه؛ وذلك 
حتى تكون استجاباتنا لهذا الموضوع وفقا لما يريده هوء وليس لما نريده نحن. 
وتأتي هذه السيطرة من خلال الأسلوب 5)316: وذلك على نحو ما استطاع بيكاسو 
أن يتحكم في الغرائز الشهوانية من خلال إعادة البناء التكعيبي للوجه الأننويء أو 
كما قَام بوب بالسيطرة على البغضاء والكراهية 'زمهه: )2159 من خلال المنطق 
المصقل لمقاطعه الشعرية البطولية. والأسلوب لا يظهر في الفنون فقط؛ فهو أمر 
طبيعي بالنسبة لناء وهو جزء من جماليات الحياة اليومية» ومن خلاله نقوم بترتيب 
محيطنا لنضع هذا المحيط في علاقة ذات دلالة بالنسبة لنا. فالتميز والموضة في 
ارتداء الملابس. على سبيل المثال؛ والتي لا ترقى إلى درجة الأصالة اللافتة» تعبر 
عن القدرة على تحويل الذخيرة المشتركة في اتجاه شخصيء وبحيث تتبدى في كل 
من هذه الملابس شخصية متفردةء وهذا ما نعنيه بالأسلوب و"الأسلوبية" 
115155نراء التي تتبدى عندما تتجاوز ذائها وتصبح هي العامل المهيمن في ملابس 
الإنسان. 

والأساليب قد تشبه بعضيا بعضناء وقد تحمل لغات اصطلاحية متشابكة» 
على غرار الأساليب الفنية لهايدن وموتسارت أو كوليردج ووردزورث. وقد تحمل 
هذه الأساليب طابعا متفرذا على غرار أسلوب فان جوخ.؛ وبدرجة يُنظر معها لمن 
يأتي ليشاركه عالمه الفني بوصفه مجرد ناسخ» وليس فنانا له أسلوبه القفي 
الخاص. وميلنا للتفكير بهذا الشكل له علاقة بإحساسنا بالوحدة الإنسانية؛ فالأسلوب 
المتفرد يعني وجود إنسان متفرد تجلت شخصيته بشكل موضوعي في عمله الفني» 
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فالأسلوب هو نفسه الإنسان كما قال بافون. (سيكون من المثير لو بحثنا الأسباب 
التي تجعلنا نقول بأن موتسارت الذي قام بتكييف اللغة الموسيقية لهايدن يعد ملحنا 
أصيلاء فيما نجد أن فنانا مثل أوتريللو» والذي يمثّل نفسهء حتى ولو كان يتبع 
بيسارو أو فان جوخ. ذو أسلوب استنساخي). 

يجب أن يكون الأسلوب قابلاً للإدراك؛ فلا يوجد شيء اسمه "الأسلوب 
الخفي"» فالأسلوب يفضح نفسه؛ حتى ولو كان يفعل ذلك بأساليب فنية تحجب ما 
بذل فيها من مجهود» وذلك على نحو ما نرى في مقطوعات شوبان أو لوحات بول 
كلي. وفي الوقت نفسه؛ فإن الأسلوب يصبح قابلا للإدراك من خلال المقارنة» ففي 
الأسلوب يحاول الفنان أن يتميز عن النماذج التي لابد وأنها موجودة دون السوعي 
في إدراكنا إذا أراد أن نلاحظ لغته الأسلوبية وأشكال الإبداع فيها. إن الأسلوب 
يمكن الفنانين من التلميح للأشياء التي لا يقولونها صراحة؛ واستدعاء المقارنات 
التي لا يعقدونها بشكل صريح» ووضع أعمالهم وموضوعاتهم في سياق يجعل من 
كل لمحة منها ذات دلالة» ومن ثم تحقيق نوع من تركيز المعنى على غرار ما 
نشهده في سيمفونية شيللو لبريتين أو رباعيات إليوت. 


الشكل والمضمون: 

يطرح هذا العنوان إحدى الإشكاليات المألوفة في الاستطيقا وفي مجال النقد 
الأدبي وفي دراسة الفنون بصفة عامة» وهي: كيف يتسنى للمرء أن يفصل بين 
مضمون أحد الأعمال الفنية وبين شكله؟ وإذا استطعت أن تعزل المضمونء ألن 
يعني هذا أن المضمون ليس له أهمية بالنسبة للهدف الاستطيقيء وأنه ليس جزءًا 
مما يعنيه العمل الفني في الحقيقة؟ 
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شكل :)١١(‏ لوحة المقعد الأصفر لفان جوخ. المقعد هو مقعد هو مقعد ..! 

هب أنك سألتني عن مضمون لوحة فان جوخ الشهيرة عن المقعد الأصفرء 
وقلت: ما الذي تعنيه هذه اللوحة بالضبط؟ ما الشيء المفترض أن أفهمه؛ عن هذا 
المقعدء أو عن العالم» من النظر لهذه الصورة؟ وقد أجيب: إنه مقعدء هذا كل ما في 
الأمر. ولكن في هذه الحالة سيّثار التساؤل حول ماهية الشيء الذي يجعل هذا 
المقعد متميزًا عن المقاعد الأخرى؟ ألن تفي أي صورة فوتوغرافية لمقعد بالغرض 
المطلوب؟ لماذا أسافر كل هذه الأميال لرؤية صورة لمقعد؟ وفي هذه الحالة قد أرد 
بأن هذه اللوحة تقول شيئًا متميز! عن هذا المقعد بالتحديد» وعن العالم على نحو ما 
نراه من صورة هذا المقعد. وقد أحاول أن أصيغ أفكاري ومشاعري في كلمات 
فأقول "إنها دعوة لرؤية الحياة التي تنساب من الناس إلى ما تصنعه أيديهم؛ ولرؤية 
الكيفية التي تشع بها الحياة حتى من أحقر الأشياء» وبالتالي فلا يوجد شيء ساكن» 
فكل الأشياء في حالة تحوّل مستمر في معناها". ولكن» ألم يكن من الأفضل لو كتب 
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فان جوخ هذه الرسالة في أسفل اللوحة حتى نكون على علم بها؟ ما حاجته إلى 
مقعد لكي 7 وهنا قد أرد قائلا بأن كلماتي هي مجرد 
تنميحات. وأن المعنى الحقيقي للوحة ممتزج وغير قابل للانفصال عن الصورة؛ 
وأنه يكمن في هذه الأشكال والألوان التي يظهر عليها المقعد. ولا يمكن القفصل 
بينه وبين أسلوب فان جوخ المميزء ولا يمكن ترجمته إلى أي لغة اصطلاحية 
أخرى مم ن غير أن نفقده. 

هذا التناول الفكريء وسواء قيل عن اللوحات الفنية أو عن الشعر أو 
الموسيقى. باتت إحدى الأفكار المألوفة عن الفن. وهو يصبغ تماما أحاديثنا العادية 
عن الفن: ونحن نعني به أن الأعمال الفنية هي أعمال ذات معنى - فهي ليست 
مجرد أشكال مثيرة نستمتع بها دونما سبب. إنها آليات تواصل تضع أمامنا معان 
يجب أن نفهمها. إن من المألوف أن نقول عن ممثل مثلاً بأنه لا يفهم الدور الذي 
يؤديه. وقد نستمع إلى الموسيقى المجردة؛ على غرار موسيقى رباعيات بارتوك 
وشوينبرج. وربما نقول بأننا لا نفهمها. وكل هذه الإشارات المتكررة إلى المعنى 
والفهم تدلنا على أن الأعمال الفنية تنقل مضمونا ماء وقد يكون لكل عمل فني- أو 
ربما أي عمل سواء كان فنيا أو لا - مضمونه الخاص. والذي علينا أن نفهمه إذا 
أردنا أن نتذوق العمل ونستشعر قيمته. ومن المعروف أن بعض الأعمال قد غيّرت 
طريقة رؤيتنا للعالم - على غرار مسرحية فاوست لجوته؛ أو رباعيات بيتهوفن 
الأخيرة» أو مسرحية هاملت لشكسبيرء أو إنيادة فيرجل أو لوحة موسى لمايكل 
أنجئو أو مزامير داوود أو كتاب أيوب. والعالم بالنسبة لمن لا يعرف هذه الأعمال 
الفنية هو عالم مختلف. وربما يكون أقل إثارة. 

وعلى الرغم من ذلك. فعندما نتحدث في أي عمل فنى عن ماهية ما يحتويه 
فقطء. فسرعان ما سنجد أنفسنا وقد غرقنا في مدت طق ل لا يكمن في 


أي مضمون حيثما اتفقء ب بل يكمن في مضمون معين وبالطريقة والأسلوب الذي تم 
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تقديمه بها - بتعبير آخرء هذا المضمون لا يمكن عزله عن الشكل والأسلوب. 
وعليه نصل إلى إحدءٍ ى أهم ملاحظاتنا هناء وهي فكرة عدم إمكانية الفصل بين 
الشكل والمضمون. وقد يعبر عن هذه الفكرة فى ي مجال النقد الأدبي ما يُطلق عليه 
"هرطقة الشرح” ع5لة دا معدم أن نوعط وهو تعبير يعود إلى الناقد كلينث 
بروكس. والهرطقة التي قصدها بروكس هنا هي هرطقة أن يعتقد المرء أن بإمكانه 
أن ينقل معلى القصيدة في شرح لهذه القصيدة» وتتفرع على هذا هرطقة أخرى هي 
الاعتقاد بأن مضمون أي قصيدة يمكن أن تضمه أي ترجمة, أو أنه يمكن نقله في 
أسلوب أو شكل فني أو أي شكل آخر يختلف عن شكل هذه القصيدة تحديذا. 


ويشير بروكس إلى عدة سمات مميزة للشعرء وأولها أن البيت الشعري 
يمكنه التعبير عنه في عدة أفكار في الوقت نفسه» فيما أن أقصى ما يمكن لأي 
شرح أن يحققه أن يرص هذه الأفكار الواحدة منها تلو الأخرى وليس بالتزامن. فعلى 
سبيل المثال؛ فإن السطر الشعري الذي يقول الجوقات المفلسة قد تعرت؛ حيث تشدو 
الطيور ر العذبة متأخرأ: "صن ولستط امعد عط علدا عمعداحر يستمدء ل'صتيم عسفط" 
يصف كلا من الأشجار في الخريف وتدهور حال جوقات الإنشاد في الأديرة التي كان 
يرتادها اناي كي لباك اموز وبالطبع فإن أي شرح سوف يطرح أحد هذه المعاني 
تباعا الواحدة تلو الأخرىء؛ في حين أن قوة البيت الشعري تكمن جزئيا في أن هذا السطر 
ينقل للمتلقي كل هذه المعاني دفعة واحدة » وكأنها أصوات موسيقية متزامنة. وحيث 
بؤس الخريف يتغلغل في صورة الدير الخرب في الوقت نفسه الذي تتغلغل فيه فكرة 
تدئيس المقدسات صورة الشجرة سافطة الأوراق. 
أما السمة الثانية للشعر فهي أنه 'متعدد المعاني"؛ حيث يطور معناه على 
عدة مستويات - وهي مستويات الصورة والقول والمجاز والرمزية... إلخ. 
وقد وردت هذه الحقيقة منذ سبعة قرون خلت في الخطاب الشهير لكان جراندي 
ديلا سكالا الذي يشرح المعني الرمزي لملحمة (الكوميديا الإلهية) - وهو خطاب 


قيل أن من أرسله هو الشاعر دانتي - ولقصيدة (الوليمة) لدانتي. وقد أصبحت هذه 
السمة مألوفة في أشعار أواخر القرون الوسطي وبدايات عصر النهضة. وبالطبع. 
فإن أي شرح لهذه الروائع سيورد كل مستوى من مستويات المعنى على حده؛ فيما 
تعتمد قوة الشعر على أن ينقل الشكل الواحد معان عدة في الوقت نفسه٠‏ 

أما السمة الثالثة فهي أن المعنى يضيع في أي محاولة للشرح: حيث يمكنك أن 
تشرح السطر الأول لمناجاة هاملت الشهيرة قائلا: "أن تموت أو تحيا: هذا هو الخيار" 
أو "أن توجد أو لا توجدء تلك هي القضية". ولكن شكسبير أراد أن يستخدم الفعمل 
'يكون": بكل ما يحمله هذا الفعل من زخم ودلالات ميتافيزيقية تتلامس مع السر العميق 
لهذا العالم: أو لغز "الوجود الممكن" على نحو ما أسماه أفيشينا وتوما الأكويني. إن 
الكينونة هي فعلاً إشكالية» وهي إحدى الإشكاليات التي لم تجد لها الفلسفة حلا بعدء 
وهي تطفو على سطح القلق الوجودي لهاملت مكتسية بدلالات جديدة ومزعجة. وليس 
المعنى وارتباط الكلمات وحده هو الذي يحقق معنى الشعرء فالصوت هو الآخر مهم: 
ولا نعني به هنا مجرد الصوت؛ بل الصوت كما تنظمه قواعد بناء الجملة (السينتاكس) 
وكما تشكله اللغة. وأخيراء فهناك استحالة ترجمة المناخ الدلالي (السيمانطيقي) 
في الشعر. فكيف يمكنك أن تترجم إلى لغتك الجو السودوي المستحيل الوصف في 
السطر الشعري الفرنسي ''2عسدومانه'! عل/كدمامت معل/كوده! عاواعتددة وعآ" فلو 
حاولنا ترجمته بعبارة "التنهدات الطويلة لآلات كمان الخريف" فإن العبارة ستبدو شاذة 
الوقع؛ رغم أنها تحمل المعنى نفسه7). 


(*) الأمر نفسه ينطبق على الأغنية أيضاء فالواقع أن الأغنية من الفنون التي يصعب ترجمتها إلى لغة 
أخرى غير اللغة المتغنى بهاء وإذا ترجمت فقدت جزءا كبيرا من دلالتها ‏ وبالتالي جماليتها. وهل 
يستطيع أن يفهم الغربي دلالات كلمات أغائي سيد درويش وأم كلثوم؟ وبالتالي هل يتذوقها بالكيفية 
نفسيا التي يتذوق بها العربي؟ الواقع أن اللغة -كما ذهب إلى ذلك الفيلسوف الألماني مارتن هيدجر- 
تكشف عن عالم وعن وجودء وهذا العالم أو الوجود هو ما يستحيل ترجمته إلى أي لغة أخرى؛ وهذا 
هو السر وراء عالمية الفن ومحليته. (المترجم) 
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ومع ذلكء فما سبق ليس دعوة للقول بأن معنى أي قصيدة. أو أي عمل من 
الأعمال الفنية» هو بالضرورة غامض ومبهم وشديد الارتباط بالشكل إلى درجة لا 
يمكن الحديث عنه معها. لقد تحدثت كثيرًا عن هذه الأمثلة» وصحيح أن هناك أمثلة 
يصعب فيها أن نشرح شيناء مع قصائد سيلان مثلاء بسبب أن الصور الشعرية 
تكون كثيفة إلى درجة يصعب معها حلهاء وتعتمد بدرجة كبيرة على الإيحاء 
وتتفادى التصريح المباشر بمضمونها؛ خشية ضياع كثافة ما تحمله من تجربة. بيد 
أن مثل هذه الحالات الاستثنائية تؤكد القاعدة ولا تنفيهاء ذلك أنه في وسعك في 
أغلب الحالات أن تتحدث عن معنى قصيدة أو لوحة ما أو حتى معنى قطعة 
موسيقية. ولكن ما ستفوله لن يفسر تلك الكثافة المتميزة للمعنى والتي تجعل العمل 
الفني وسيلة نقل لمضمونه لا يمكن استبدال بها وسيلة نقل أخرى. 


العمثيل والتعبير: 

يميز هنا الفلاسفة بين نوعين من المعاني في الفن: التمثيل والتعبير. ويعود 
التمييز هنا إلى كروتشه وكولينجوود. رغم أنه ينبثتق من أفكار تعود إلى فترة 
زمنية أطول. ويتبدى معنى العمل الفني من خلال أسلوبين - من خلال تمثيل عالم 
(سواء كان حقيقيًا أو خيالنا) مستقل عنه؛ كما هو الحال في السرد النثري أو 
المسرح أو الرسم الرمزيء أو من خلال حمل المعنى بشكل جوهري داخله. 
ويُطلق على النوع الأول غالبا اسم "التمثيل"؛ نظر! لأنه ينطوي على علاقة رمزية 
بين العمل وعالمه. ويمكن الحكم على التمثيل بأنه أقل أو أكثر واقعية بتعبير 
آخرء أقل أو أكثر اتساقا مع عموم الأشياء والمواقف الموصوفة. وهو قابل 
للترجمة والشرح ٠‏ حيث يمكن لعملين فنيين أن يمثلا الشيء نفسه أو الموقف أو 
المناسبة على غرار ما تمثل كل من صور الصلب لكل من مانتيجنا وجرونوولد 
صلب المسيح (رغم أنه ليس من الضروري التأكيد على الفارق بينهما). 
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وقد يخلو التمثيل الدقيق من المعنى بوصفه عملا فنيا - إما لأن ما يمثله 
عديم المعنىء أو لأنه فشل في نقل أي شيء ذي معنى عن موضوعه:؛ وذلك على 
غرار لوحة حوريات بوجيرو. وقد حدت كل هذه الخصائص بكروتشه لرفض 
التمثيل باعتباره شيئا غير جوهري في المشروع الاستطيقيء فقد ارتآه في أفضل 
الأحوال إطار! يقوم الفنانون بالإبداع عليهء ولا يُعتبر في حد ذاته إطلاقا مصدرا 
لمعنى العمل. وبالطبع هذا لا يعني أنه لن يكون في وسعك فهم المضمون التمثيلي 
للعمل الفني إذا أردت أن تستوعب معناه الفني» وهذا قد يتطلب إلماما ومعرفة نقدية 
وتاريخية ورمزية - وهي المعرفة التي لا يسهل دائمًا الحصول عليياء وذلك على 
نحو ما نعرف من المحاولات التي جرت لفك شفرة عدة أعمال فنية مثل الطصواف 
الليلي لرامبرانت أو العنقاء والسلحفاة لشكسبير. وقد يفهم المرء التمثيل ولكنه لا 
يهتم به استطيقيّاء وقد يكون تمثيلاً جيذا ومع ذلك لا يجتذب الاهتمامء ومعظضم 
الأفلام من الفئة 15 هي تمثيلات جيدة لأحداث شاذة تغص بأشخاص مملين وكل هذا 
بلا هدف فني. 


التعبير والعاطفة: 

وفقا لكروتشهء لا يقع عبء المعنى الفني على التمثيل ولكن على التعبير. 
والتعبير هو محرك القيمة الاستطيقية» فالأعمال الفنية تعبر عن أشياء» بل وحتى 
الفنون التجريدية» مثل الموسيقى الخالصة أو الرسم التجريديء قادرة على أن تكون 
ناقلاً فعالاً للتعبير. إذن كيف لنا أن نفهم التعبير» ولماذا يُعد قيمة؟ قد يُجِاب عن 
هذا السؤال بأن الأعمال الفنية تعبر عن عاطفة؛ وهذا له قيمته بالنسبة لنا لأنه 
يطلعنا على أوضاع الإنسان والإنسانية؛ ويثير تعاطفنا إزاء التجارب التي لا 
نخوضها في العادة. ولكن من الواضح أن الأعمال الفنية لا تعبر عن العاطفة 
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بالأسلوب نفسه الذي تعبر به أنت عن غضبك من خلال صراخك في ولدك. 
أو بالأسلوب نفسه الذي تعبر به عن حبك بالحديث الحنون إليه. إن معظم الأعمال 
الفنية لا تنشأ نتيجة فورة مفاجئة من العواطف الجياشة» كما لا نملك نحن المعرفة 
التي تمكنا من معرفة طبيعة العاطفة (إن وجدت) التي حفزت الفنان على إيداع 
عمله الفني. وحتى عندما يشير الفنانون إلى العاطفة التي تحويها أعمالهم» فقد لا 
نصدق أن وصفيم هو الوصف الصحيح لتلك العاطفة. فقد استهل بيتهوفن الحركة 
البطيئة للأوبرا رقم ١77‏ بالوصف التالي 'ترنيمة شكر من المريض في فترة 
نقاهته إلى الله بأسلوب الليدي الفني". هب أنك أجبت بقولك 'ولكن هذه الأوبرا 
بالنسبة لي هي تعبير صاف عن الرضا والاطمئنان ولا علاقة لها بالنقاهة". فهل 
يعني هذا أنك لم تفهم الأوبرا؟ هل هناك ما يجعل بيتهوفن أفضل منك في صوغ 
الإحساس الذي تنقله موسيقاه؟ ربما تكون أنتء باعتباره ناقداء أكثر قدرة على 
وصف المضمون العاطفي للقطعة الموسيقية عن ملحنها. إن هناك الكثير من 
الفنانين الذين يوقظهم النقد لمعنى أعمالهم التي أبدعوهاء وخذ مثالا على ذلك رد 
ت.س. إليوت على الكتاب الذي ألفته هيلين جاردنر عن شعره؛ حيث قال: لقد 
كنت أنا آخر من يعم ما تعنيه أشعاري! 

في الواقع» إن أي محاولة لوصف المضمون العاطفي للأعمال الفنية تفشل 
في هدفهاء فليس للمشاعر حياة مستقلة» فهي موجودة في النوتة الموسيقية أو في 
ألوان الرسم أو في الكلمات؛ وأي محاولة لانتزاعها وحبسها في عدة كلمات ستكون 
عرجاء وغير كافية عندما توضع بجوار العمل. وكان كروتشه قد طرح إحدى 
النظريات المبتكرة رذا على هذا الاعتراضء فقد ذهب إلى أن التمثيل يتعامل مع 
المفاهيم؛ أي عمليات التشخيص التي يمكن ترجمتها من وسيط إلى وسيط دون أن 
تفقد معناهاء وعليه فإن لوحة كونستابل عن مدينة يرموث تمثل المكان نفسه الذي 
مثلته مشاهد يرموث في رواية ديفيد كوبرفيلد؛ ذلك أن كليهما يصف شقق اليرموث 


141 


بصفة عامةء وكليهما يحتوى على رسالة يمكن نقلها بوسائل أخرى وبوسائط 
أخرى. ويعد التمثيل؛ سواء كان بالكلمات أو بالتعبيرات» علاقة بين العمل الففني 
والعالم» وينطبق العمل على عالمه كما تنطبق المفاهيم على الأشياء التي تندرج 
تحتهاء من خلال وصف هذه الأشياء بأوصاف عامة. أما التعبير فلا يتعامل مع 
المفاهيم بل مع المعرفة الحدسية 14108ن1؛ أي تلك التجارب الخاصة التي تنقل 
من خلال توصيل تفردها؛ حيث يمكن لعملين فنيين أن يمثلا الشيء نفسهء بيد أنهما 
يعجزان عن التعبير عن الشيء نفسه؛ لأن العمل الفني يعبر عن شيء حدسي فقط 
من خلال تمثيل شخصيته الفردية؛ وهي الشخصية التي تحتاج هذه الكلمات فقطء 
توصيل التجارب الفرديةء بالشكل الفريد الذي يحدد فرديتهاء ولهذا السبب يعد 
التعبير الفني ذا قيمة هائلة؛ حيث يمنحنا تفردا غير مؤطر المفاهيم لموضوعه. 
ورغم ما في هذه النظرية من إبداع؛ فإنها تأخذ بيد ما أعطته باليد الأخرى؛ 
كما لو كانت تقول أن العمل الفني له معنى بسبب المعرفة الحدسية الذي يعبر عنه. 
ولكن هذه المعرفة الحدسية لا يمكن تحديدها إلا من خلال التعبير الفني عنها. فإذا 
طلب منا تحديد المعرفة الحدسية التي يُعبر عنها عمل فني معينء: فإن الإجابة 
الوحيدة التي يمكن تقديمها هي الإشارة إلى هذا العمل الفني: والقول بأنه الحدس 
المضمون في هذا. فما بدا بوصفه علاقة (التعبير) ليس له وجودء وإذا قلانا بأن 
العمل الفني يعبر عن الحدس فكأننا نقول بأن العمل الفني متطابق مع نفسه. وبذلك 
الإصرار على وجود فارق مميز لينتهي مألنا إلى رفضه لأنه فارق غير واقعي. 
كانت قد جرت محاولات كثيرة في الأعوام الأخيرة لإعادة إحياء الفارق بين 
التمثيل والتعبيرء ولوضع تفسيرات للتعبير تظهر السبب وراء أهميتهء والكيفية التي 
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وقد شهدنا الكثير من النظريات السيمانطيقية والسيميوطيقية والمعرفية وغيرها من 
النظريات وكذلك محاولات عدة ‏ في فلسفة الموسيقى على وجه الخصوص - 
لإظهار الكيفية التي يتم بها التعبير عن العاطفة في الفنون» والسبب وراء أهمية 
ذلك. بيد أن أيَْا من هذه النظريات - في رأيي - لم يحقق أي تقدم كبير في 
هذا الموضوع. 


المعنى المو سيقى: 
الجمال أن يرى ضرورة في إفراد عدة صفحات عن بحث مشكلة المعنى الفنسي 
العويصةء في الواقع أن الجمال تحديذا هو الذي يرغمنا على تناول هذه المشكلة. 
إن الفن يحرك فينا أشياء لأنه جميل» وهو جميل في جانب منه لأنه يعني شيئاء وقد 
يحمل الفن معنى دون أن يكون جميلاء ولكن لكي يكون جميلا فعليه أن يحممل 
معنى» ونوضح هذه النقطة بمثال من الموسيقى؛ فلنتأمل رائعة صمويل باربر 
المهيبة مقطوعة موسيقية للوتريات (5يهأً)5 ,0 وأودل1ى) - فهي تعد إحدى أعظم 
القطع الموسيقية التعبيرية في تاريخ الموسيقىء فكيف لنا أن نفهم قوتيا التعبيرية؟ 
إنها بالطبع لا تحكي قصة عن حالة مزاجية معينة يمكن حكيها عن طريق عمل 
آخر. فهي تنساب في تعبيريتيا الجليلة المتفردة. إن جمال الموسيقى ممتزج بهذا 
التعبيرء وبحيث لا نجد خاصيتين هناء أي الجمال والتعبير. بل خاصية واحدة. 
وهذا يقودنا مباشرة إلى المشكلة التي كنت أناقشهاء وهي ما الفرق بين الشخص 
الذي يفهم التعبير والشخص الذي ل" يفهمه؟ 

ولكن المثال أيضا يُشير إلى حل؛ حيث يذكرنا بأن ثمة استخدامين للمسصطلح 
"التعبير": استخدام متعد 06051156 يدعو للتساؤل "التعبير عن ماذا؟"؛ واس تخدام 
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لازم ©٠1لاأدمهماداء‏ وهو يُحرم هذا التساوؤل. إن التعبيرية في المجال الموسيقي دائما 
ما تفهم بشكل لازمء وبالتالي فإن التساؤل 'كيف يمكن لي أن أعزف هذه القطعة 
بشكل تعبيري إذا لم تخبرني بما تعنيه؟" مآله التجاهل في المعتاد لغرابته. إن المؤدين 
لا يظهرون فهمهم للعمل الموسيقي التعبيري من خلال تحديد الحالة المزاجية التي 
'يتحدث عنها" العمل. ولكن من خلال اللعب بالفهم» حيث يتوجب عليهم في البداية 
موائمة أنفسهم للغوص في العملء وهذه العملية تنعكس أيضنا لدى الجمهورء الذين 
'ينسابون مع" الموسيقىء كما لو كانوا يرقصون داخليا على إيقاعها. 

وعليه. فعلى الرغم من أن نظرية كروتشه للفن باعتباره معرفة حدسية 
تطالعنا مقنعة أكثر من اللازمء فإنها تدلنا على وجود مشكلة محيرة بخصوص 
الجمال في الفن. لماذا نجد أنفسنا مدفوعين للحديث عن التعبير بهذه الطريقة 
اللازمة 186)زومهم1ام!؟ ولماذا يُعتبر التعبير جزء! من الجمال؟ أمثال هذه الأسئلة 
أحيت مناقشة الموسيقى منذ المقالة الشهيرة التي وضعها إ.ت.أ هوفمان عن 
سيمفونية بيتهوفن الخامسة. وقبل قيام كروتشه بجعل مفهوم التعبير بهذه المحورية 
في الاستطيقا بزمن طويل. 


الشكلية الموسيقية: 


قدّر لمقالة هانزليك المعنونة (حول الجمال الموسيقي) والتي نشرها في عام 
أن تكون إحدى الوثائق المحورية في النزاع بين أتباع براهمزء ممن كان 
فن الموسيقى بالنسبة لهم ذا طبيعة معمارية جوهرياء ويتألف من مجموعة من 
هياكل النغمات؛ وبين أتباع فاجنره والذين دافعوا عن الموسيقى باعتبارها فنا 
دراميًا يضفي الشكل والترابط على أحوالنا المزاجية. وكان هائزايك يرى أن 
الموسيقى بوسعها التعبير عن عواطف واضحة إذا استطاعت أن تقدم موضوعات 
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واضحة للعواطف. نظرا لأن العواطف ترتكز على أفكار حول موضوعاتها. ولكن 
الموسيقى فن تجريدي ويعجز عن تقديم أفكار واضحة لا لبس فيها. ومن هنا 
يصبح التأكيد على أن الموسيقى تعبر عن عاطفة معينة تأكيذا أجوفء ذلك أنه لا 
يمكن الإجابة عن السوال 'يعبر عن ماذا؟". 

وقد ذهب هانزليك خلافا لما سبق إلى أن فهم الموسيقى يتم باعتبارهما 
"أشكالا تنتقل عن طريق الصوت". وتلك خاصية جوهرية؛ والارتباطات العاطفية 
ليس بأكثر من هذاء أي ارتباطات وحسب. وليس لها حق الإدعاء بأنها تمتل معنى 
ما نسمعه. إن الفهم الموسيقي ليس مسألة سقوط في حلم يقظة ذاتي» وقد يكون 
مدفوعًا بالموسيقى. ولكن يستحيل أن يكون خاضعا لتحكمها. إن الفهم عبارة عن 
عملية تذوق للحركات المتنوعة المحتواة في السطح الموسيقيء والاستماع للكيفية 
التي تنشأ بها كل من الأخرى؛ وتتجاوب مع بعضها بعضا وكيف تتابع وصولا إلى 
الذروة النهائية والختام. إن المتعة التي يسببها ذلك ليست مختلفة عن متعة تأمل 
الأنماط المعمارية» خاصة ما يأتي منها على خلفية من الخرقات والعوائقء؛ على 
غرار العوائق التي لاقاها لونجهينا في إبداعه ل (ستا ماريا ديلا سالوت)؛: والذي 
واجه فيها مشكلة إقامة قبة دائرية على قاعدة ثمانية الأضلاع. 

ولكن ما الذي نعنيه بالحركة الموسيقية؟ تأمل فكرة الحركة الأخيرة من 
سيمفونية (إيرويكا) لبيتهوفنء لتجدها تتألف في معظمها من السكنات. فهي تبدأ 
على مقام :21 ثم تتتابع من خلال فترة صمت طويلة تبدو خلالها وكأنها تصعد 
للمقام 8 ثم تسقط على ثمانية ©0180 وهلم جرا. ويمكن أن نصف هذه الحركة 
بقدر كاف من السهولة» من حيث إن لها بداية ثم وسط مستمر لبعض الوقت ثم عدة 
حركات أخرى صعودا وهبوطا على طيف النغمات. بيد أنه واقعيًا لا يوجد شيء 
يتحرك! ومعظم "الحركات" تحدث عندما لا يوجد هناك شيء يمكن سماعه. كما 
أننا نسمع نوعا من الارتباط العارض؟ حيث النغمة الأولى تؤدي لنشوء النخمة 
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الثانية» بيد أنه لا يوجد هذا الارتباط في الواقع. إن الحديث عن الحركة الموسيقية 
يبدو نوعا من المجاز العميق. فإذا كان الأمر كذلك؛ فإن نظرية هانزليك إذن لا 
يوجد ما يميّزها عن الرومانسية التي يهاجمها. إنهم على اتفاق بأن الموسيقى 
تتحركء ولكنهم يضيفون إلى ذلك أنه» وعلى ضوء هذا المجازء لماذا لا نتتقل 
بالمجاز إلى نهايته؛ أي أن الموسيقى تتحرك مثلما يتحرك القلب» ولكن القلب لا 
يتحرك إلا عندما تحركه المشاعر؟ بتعبير آخرء إن الجمال في الموسيقى ليس 
مجرد مسألة شكلء فلابد أن يصحبه مضمون عاطفي. 


الشكل والمضمون في المعمار: 

عند تأملنا ل'جماليات الحياة اليومية"؛ قمت بالحديث عن أش كال التفكير 
العملي التي يقوم بها النجار لموائمة الأجزاء مع بعضها بعضنا في تصميمه للباب. 
وهناك تقليد في الفكر المعماري يعود لأيام 'الكتب العشرة للمعمار” لألبيرتي والتي 
ترى الجمال المعماري باعتباره عملية ملائمة بين الأجزاء وبعضهاء ويأتي هذا 
متوازيًا مع النهج الشكلاني الذي دافع عنه هانزليك» وهو النهج الذي يعاني من 
عدم الاكتمال وعدم الاستدامة في النقد المعماري كما هو في النقد الموسيقي. تأمل 
ثانية كنيسة 'ستا ماريا ديلا سالو" للمعماري لونجهينو. لقد وصفها روسكين متأقفا 
في كتابه "أحجار فينيسيا" باعتبارها واحدة من تلك الصروح الجديرة بالازدراء 
والتي لها 'تأثيرها مادمنا لا نقترب منها"؛ ومنتقذا النوافذ الضئيلة على جوانب القبة 
والأسلوب السخيف في حجب دعامات الحوائط تحت الزخارف الهائلة"» ومضيفا 
بأن دعامات الحوائط تكاد تكون 'نفاقا” لأن القبة هي بناء خشبي ولا يحتاج لهذا 
الدعم. وقد ارتأى روسكين في الجوائب الشكلية للكنيسة النفاق المسرحي نفسه الذي 
اتسمت به حقبة الإأصلاح المضاد أو "النهضة البشعة" والتي تخنق فيه البخور 
والأثواب المتدلية مظاهر التقوى الحقيقية. وقد رد على ذلك جيفري سكوت» 
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في عمله النقدي العظيم. معمار الإنسانية ,.)١11١5(‏ بما اعتبره شرحا شكليًا 
بحا لجمال تصميم الكنيسة وإبداعه. 

إن التزاوج الخلاق (للأشكال الحلزونية) يحقق انتقالاً مثاليا من المخطط 
الدائري إلى الثماني. إن شكلها المستقر والملتف يشبه الحالة التي يضحى عليها 
سائل غليظ القوام انزلق حتى استقر على وضعيته الأصلية والأخيرة. إن التماثيل 
والقواعد التي تدعمها تبدو وكأنها تقبض على الحركة الخارجية للحلزونيات لتثبتها 
بقوة على الكنيسة. ومن الناحية الظلية» نجد التماثيل (على غرار الأوبيليسك على 
الفوائيس) تضفي شكلاً هرميا على التكوين» وتضفي خطا يعطي الكتلة وحدتها 
وقوتها... لا نكاد نرى في الكنيسة شيئا لا يشع هذا الجمال والقوة للكتلة» وبشكل 
يضفي هذه البساطة وهذا البهاء حتى على أكثر أحلام الطراز الباروكي 
ثراء وروعة. 

إن سكوت لا يقول شيئا هنا عن مضمون الكنيسة؛ كما لا يذكر مظهرها 
الذي يثير أفكارنا عن العذراء ملكة البحر التي تنقذ البحار الذي غرقت سفينته؛ 
وهو بصفة عامة يمر مرورا سريعا على دلالاتها الدينية. ومن جهة أخرىء عندما 
نتطلع إلى التفاصيل التي احتواها وصف سكوت. نجد أنها تأتي على هيئة سلسلة 
من المجازات والتشبيهات. وهذا الوصف "الشكلي" البحت. بتعبير آخرء يناظر 
منطقيًا أجرأ المحاولات لوصف معنى الكنيسة؛: ويمكن دفعمه بسيولة في هذا 
الاتجاه. ألا يأتي هذا الاستخدام للكتلة في خلق البساطة والجلال موافقا بدقة لرؤية 
حقبة (الإصلاح المضاد) للكنيسة باعتبارها مؤسسة تضفي نوعًا من الجلال على 
الحياة العادية» وتبرز فوقها في نوع من الوصاية الخصبة؟ لاحظ الأسلوب الذي 
تتوازن به التماثيل على الشكل اللولبي للحلزونيات؛ وكأنها تركب وتسيطر على 
الأمواج؛ وهو رمز للأمان المقدم لمن يعانون هذا الخطر المحدق في البحر. 
إن الكنيسة هي بمثابة لقاء يجمع بين الصلوات والسكينة النفسية: بين صلوات 
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والأمان الذي تعده العذراء مريم» ستيلا ماريسء والحاضرة في القبة الشمّاء. 

إن الإشارة لهذه التناظرات والارتياطات الرمزية هي إشارة مشروعة في 
بتعليقه على أحد الأعمال التي لحنت في ظل كنيسة سالوت (وهي ]1ه 8ا8ع70 4 
6ق والصوت هنا لرجل إنجليز ي فيكتوري وهمي» يستحضر عالم الملحن 
الشهير جالوبي بينما يستمع): 

ماذا؟ هذه الغلاثيات الأدن الخزينة, والسداسيات المتوارية, حسرة على حسرة 

أخير قم بشىء؟ هذه المعلقات. هذه الحلول ‏ "أيجب أن نموت؟" 

هذه السباعيات المواسية ‏ "قد تدوم الحياة» ليس أمامنا إلا المحاولة!" 

إن كنيسة بالداسير لونجهينا تعبر عن الحيوية المدنية والمغامرة التي كادت 
تتلاشى على عصر الملحن بالداسير جالوبي. إن من الغريب حقا محاولة وضع أي 
تمييز جذري بين الشكل والمضمونء. عندما تتضمن محاولة وصف أحدهما 
الاستعانة نفسها بالمجاز» ونفس عملية البناء للجسور بين التجارب والخبرات. وكل 
من سكوت وبراونينج يستشهدان بالطريقة التي يجعل بها الحكم الاستطيقي إحدى 
التجارب تؤثر في تجربة أخرىء ومن ثم تحولها. وكما يوضح براونينج؛ فإن 
التحول الناجم يمكن أن يعطينا لمحة غير متوقعة عن القلب الإنساني. 


المعنى واخيخاز: 
مما سبق يبدو لنا أن أفضل ما تم من محاولات لشرح جماليات الأعمال 
الفنية التجريدية مثل الموسيقى والمعمار ترتكز على ربطها بسلاسل من المجاز 
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والاستعارة بالفعل الإنساني والحياة والعاطفة» وأننا إذا أردنا أن نفهم طبيعة المعنى 
ا 

ن الاستخدامات الرمزية للغة لا تهدف فقط لوصف الأشياء وإنما للربط 
بينها أيضناء ويُصاغ هذا الربط في شعور المتلقي. وقد يتم هذا الارتباط بعدة 
طرائقء منها المجاز أو الكناية أو التشبيه أو التجسيم أو تحويل 3 وأحيفا كا 
يضع الكاتب كلمتين جنبًا إلى جنب» دون أن يستخدم أي تشبيهات أو استعارات» بل 
يدع التجربة التي تتيزها: إحدى الكلمتين تنساب على تجربة الكلمة الأخرى» وهنا 
نرى مثالا من (أنطونيو وكليوباترا): 

إن لسانها لا يطيع قلبها 

وقلبها لا يُلهم لسافا 

إنها كريشة البجعة تطفو على الموج المتلاطم 

ولا تعرف أين تعجه... 

صورة مذهلة وثرية بالمعاني والتي تحول بالكامل إحساس ) الجميور يحالة 
التردد التي تعيشها أوكتافياء وهذا هو نوع التحول الذي تهدف إليه الاستعارات؛ إن 
الاستعارات الميتة لا تحقق شيتاء أما الاستعارات الحيّة فتغير الطريقة التي نرى 
بها الأشياء. وهذه هي وظيفة اللغة الرمزية بصفة عامة. 

إن تأ ملاتنا حول الطبيعة المجازية لمحاولاتنا إضفاء المعاني التعبيرية 
بالموسيقى تقودنا إلى نتيجة مؤقتة؛ حيث إن الارتباط بين الموسيقى والعاطفة لا 
ترسخه الأعراف أو 'نظرية في المعنى الموسيقي", بل ترسخه تجربة اللعب 
والاستماع. إننا نفهم الموسيقى التعبيرية من خلال موائمتها مع عناصر أخرى في 


تجربتناء وربطها بالحياة الإنسانيةء و'موائمة" الموسيقى لأشياء أخرى تحمل معنى 
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بالنسبة لنا. وعليه» فإننا نشيد بموسيقى (أداجيو فور سترينهز) لصمويل 
باربر لوقارها الجليل. والاستعارة هنا ليست عثشوائية؛ نظرا لأنها تحقق ارتباطا 
بالحياة الأخلاقية التي تفسر لنا السبب وراء شعورنا بالألفة والتسامي معها. بيد أنها 
استعارة تنتظر تبرير! لها. وإذا كان هذا مؤشرا حقيقيا لما تعنيه القطعة؛ فإن من 
اللازم تثبيته في بنية الموسيقى ومنطقها. إن اللحن الطويل المتدرج في المقام 28 
والتوتر الذي يصل نهايته في إيقاعات نصفية» وكأنما تتوقف الموسيقى برهة 
لالتقاط الأنفاس ولكنها ترفض التوقف تماماء وبحيث تكون هناك دورة مستمرة من 
التوتر والاسترخاء» والسقوط المستمر للخط اللحني والذي يمثل عبنا على كل 
محاولة للصعودء حتى تلك القفزة المفاجئة من خلال زوج من الخماسيات 
المتناقصةء والتي تشبه الجهود الأخيرة لشخص يكافح, لتحرير نفسه حتى يصل 
إلى الصخرة التي يريدهاء ليجد أن هذه الصخرة؛ وهي المقام 8 المرتفع والذي كان 
القرار الذي استمر عليه اللحن ل ١١‏ فاصلة موسيقية؛ معلقة في الهواء وغير 
قائمة على أساس! وهو الذي يمثل المقام 8 المنخفض المهيمنء والذي يعلو 
تنافرات غير مستفرة - وكل هذه التفصيلات ذات صلة بالحكم؛ وعندما نصفياء 
سوف نجمع كل استعارة مع الاستعارات الأخرى. لنزيد عدد الارتباطات مع الحياة 
الذهنية والمعنوية. ويحدث شيء مشابه لهذا في نقد المعمار. فهنا أيضنا يلعب 
المجاز دور! حيويًا في شرح قيمة البناء ومعناهء وفي تبرير حديثنا المجازي سوف 
نذهب إلى ما ذهب إليه سكوت في الفقرة المقتبسة» حيث سنربط بين المجاز 
والآخر وجزء المبنى بالجزء الآخرء وذلك في بحث مفصل للطريقة التي يتلائم بها 
جزء مع الأجزاء الأخرىء والتي يتلائم بها كلاهما مع الحية المعنوية 
والأخلاقية للمُشاهد. 

يدلنا هذا على نموذج تعبير يختلف عن النموذج الذي طرحه كروتشه 
و أتباعه؛ فالنموذج الكروتشي يتحدث عن حالة داخلية غير واضحة "حدس" تتحول 
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إلى حالة واضحة وواعية من خلال التعبير الفني عنها. أما النموذج المنافس فيرى 
الفنان شخصنا يقوم بموائمة الأشياء مع بعضها لخلق روابط تتجاوب مع مشاعر 
الجمهورء وبالتالي لا يعْد السؤال عن ماهية ما يتم التعبير عنه أي قيمة» فالمهم هو 
أن هذا ينتمي- من الناحية العاطفية- مع ذلك. وفكرة الانتماء أو الموائمة تستدعي 
الفكرة الأكثر شكلية عن الملائمة التي قابلناها في الفصل الأخير عند مناقشتنا 
لجماليات الحياة اليومية. ففي الفن كما في الحياة تقع الملائمة في قلب التميز 
الاستطيقي. وهذا لا يعني أن التنافر والتضارب ليس لهما دور في العملية الفنية؛ 
بل لهما دور بالطبع؛ فالتنافر والتضارب قد يكونان أيضًا ملائمين»ء على غرار 
التنافر في ذروة النغمة التاسعة في سيمفونية ماهلر العاشرة» أو التشتت المزعج 
في لقاء هاملت مع أمه. 


شكل :١”‏ صمويل باربرء أداجيو فور سترينجز: المعنى يكمن في النغمات. 
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قيمة القللن: 

يمكننا تسجيل إعجابنا بالأعمال الفنية بعدة طرائق؛ فنشيد بها لما تحمله من 
إثارة للمشاعر أو تراجيديا أو سوداوية أو فرحة أو توازن أو شجن أو نقاء أو إثارة. 
ورغم أن الجمال والمعنى مترابطان في الفن؛ فإن بعضنا من أكشر الأعمال تقلا 
في المعاني في عصرنا الحالي عرف عنها قبحهاء بل وبذاءتها فيما تحدثشه من 
تأثير - تخيل مثلا رواية أحد الناجين من وارسو أسطوانة القصدير جرنيكا 
كلمكية 11 تدم «ملالكن5 4 لشوينبرج أو رواية :1 1950 لجونتر جراس أو لوحة 
1ع لبيكاسو. فإذا أطلقنا على هذه الأعمال صفة الجمال فإننا بذلك نكون قد قللنا 
بل وسفهنا ما تحاول هذه الأعمال في الواقع أن تقوله. ولكن إذا كان الجمال واحدًا مسن 
بين الكثير من القيم الاستطيقية» فما الداعي لأن تخبرنا نظرية في الفن شينًا عنه؟ 

يمكننا الحصول على ملمح يجيبنا عن هذا السؤال من خلال الارتباط الذي 
حققه شيللر. في عمله 'خطابات حول التعليم الاستطيقي"؛ بين الفن وبين اللعب؛ حيث 
ذهب إلى أن الفن يأخذنا بعيذا عن اهتماماتنا العملية اليومية» بأن يوفر لنا الأشياء 
والشخوص والمشاهد والأفعال التي يمكننا أن نلعب بهاء والتي يمكننا الاستمتاع بها 
من أجل ذاتهاء وليس من أجل ما تفعله لنا. والفنان أيضنا يلعب؛ حيث يصنع عوالم 
خيالية بنفس المتعة اللحظية التي يستشعرها الأطفال عندما يقول أحدهم 'دعنا نمثل!"؛ 
أو ينتج أشياء تركز مشاعرنا وتمكنا من فهمها وتعديلها - على نحو ما يفعل بيتهوفن 
في رباعياته الأخيرة. ويرى شيللر أن هذا النشاط هو أمر في غاية الضرورة؛ لأننا 
نتمزق في حياتنا اليومية بين المطالب الملحّة للعقل والتي تفرض علينا العيش وففا 
لقواعد. وبين إغراءات الحسء والتي تدفعنا للمغامرة بحثا عن تجربة جديدة في 
اللعب؛ وعندما يتسامى المرء بالفن إلى مستوى التأمل الحرء ينسجم العقل مع 
الإحساسء ونرى الحياة الإنسانية في شموليتها. 
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نحن نلعب في تذوقنا للفن» والفنان أيضا يلعب في خلق هذا الفن. والنتيجة 
ليست دائما جميلة: أو قد لا تكون جميلة على النحو الذي نتنبأ به. بيد أن هذا 
التوجه اللعوبي يشبعه الجمالء كما تشبعه نوعية النظام التي تحافظ على اهتمامفا 
بالشيء وتدفعنا للتفتيش عن دلالة أعمق في العالم الحسّي. فما إن ننخرط في توليد 
الأشياء وتذوقها بوصفها غايات في حد ذاتهاء فإننا نرغب في أن نرى هذه الأشياء 
منظمة وذات معنى. وهذه "الحماسة المُؤيدة للنظام' تكون حاضرة في أول شرارة 
تدفع بالفنان لخلق إبداعاته الفنية: والنزعة لفرض النظام والمعنى على الحياة 
الإنسانية. من خلال تجربة الشيء الممتع. هو الدافع الرئيسي للفن في كل أشكاله. 
إن الفن يجيب عن معضلة الوجود؛ حيث يخبرنا عن السبب الذي نوجد من أجله 
من خلال جعل حياتنا تتشبع بذلك الشعور بالملائمة. وفي أرقى أشكال الجمال؛ 
تصبح الحياة هي سبب وجودها نفسه. حيث تنقذ من "إمكانية” وجودها بالمنطق 
الذي يربط نهاية الأشياء ببدايتهاء على نحو ما يكون هذا الربط في 
الفردوس المفقود ()وم.1 ع1”<00015) وفي فيدرى (821050) وفي حلقة نيبولونج 
(لعم «ساأعطاتئة ععل عستا 2). وأرقى أشكال الجمال» على نحو ما تتمتل في هذه 
الإنجازات الفنية الرفيعة» هي واحدة من أعظم هدايا الحياة لنا. فهي الأساس الحقيقي 
لقيمة الفنء لأنها هي الشيء الوحيد الذي يستطيع الفن» والفن فقطء أن يعطيه لنا. 


الجمال والحقيقة: 

إن رؤية كيتس للجرة اليونانية «من 6766180: والتي تحمل رسالة تقول 
'الجمال هو الحقيقةء والحقيقة هي الجمال - هو كل شيء/هي ما تعرفه على 
الأرض. وكل ما تحتاج الأن تعرفه" تنبع من النظرة المتريثة لعالم تلاشى ولم يعد 
له وجودء بيد أنها تسجل إحدى التجارب المألوفة لنا. إن أعمالنا الفنية المفضلة 
تبدو. بما تقدمه من حالات مكتملة للأفعال والعواطف الإنسانية. كما لو كانت 
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توجهنا نحو حقيقة الإنسانية متحررة في ذلك من عوارض الحياة اليومية لتظهر 
القيمة الكبيرة في أن تكون إنسانا. 

قد يكون من الأفضل لو ضربنا مثالا يوضح هذا الأمر أكثر. لقد خضنا 
جميعا تجربة أن نحب ونتعرض للصد ممن نحب لنهيم بعدها في العسالم مصابين 
بحالة من القنوط اليائس. إن هذه التجربة» بكل ما تحمله من قهر وظلمء هي إحدى 
التجارب التي لابد وأن خاضها معظمنا. ولكن عندما يقوم شوبرت؛ في رائعته 
رحلة الشتاء (50أء 11/100 أ01)» باستكشاف هذه التجرية في أغنيته ليضع ألحانا 
تضيء الجوانب الخفية الكثيرة للقلب البائس الواحدة تلو الأخرىء فإننا نلمح شيئًا 
من نه ام مختلف. إن الخسارة لا تعد حادثة عرضية:؛ بل تصبح نموذجًا موجوذا 
منذ الأزل؛ ويتم جعلها جميلة من خلال الموسيقى التي تحتويها والتي تلعب 
على الألحان والنغمات؛ لكي تنتقل بنا إلى نتيجة لها منطقها الففي الجبري. إن 
الأمر يبدو كما لو كنت تتطلع من خلال الخسارة العارضة لبطل الأغنية إلى نوع 
آخر مختلف تمامًا من الخسارة: وهي خسارة إلزامية: تكمن صحتها في اكتمالها. 
إن الجمال يصل إلى الحقيقة الكامنة وراء التجربة الإنسانية» من خلال إظهارها 
تحت مظهر الضرورة. 

إنني أجد هذه النقطة عصية على التوضيحء وأنا على وعي بالدرس الذي 
علينا أن نخرج به من المناقشات التي تتناول الشكل والمضمون. فعندما نشير إلى 
الحقيقة المتضمنة في عمل من الأعمال الفنية» فإننا نجازف بالوقوع في الأثر 
السيئ لسؤال آخر يطالعنا على غير رغبة مناء وهو: ما الحقيقة؟ إلا أننا لا نملك 
التخلص من هذا السؤال. إن البصيرة التي يقدمنا لنا الفن توجد فقط في الشكل الذي 
يُقدم به هذا الفن: فهي تكمن في التجربة المباشرة التي تكمن سلواها في أنها تكشف 
الظلم في الأوضاع الإنسانية - باعتباره ظلم المعاناة في التراجيدياء وظلم رفض 
الحبيب في أغنية شوبرت. 
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كان كانط قد كتب في هذا الصدد عن "الأفكار الاستطيقية". وهي إشارات 
ذات شكل حسي للأفكار التي لا يمكن التعبير عنها حقائق خالصة؛. نظرا لأنها 
تتجاوز نطاق الفهم. بيد أن القيود التي وضعها كانط تتسم بالقسوة, لأن بوسعنا 
إطلاق أحكام مقارنة» وهذه الأحكام تساعد على تجسيم فكرة أي حقيقة وراء 
العملء والتي يشير إليها العمل؛ حيث بوسعنا مثلاً أن نسأل عما إذا كان ما 
يرصده شوبرت استطاع أيضنا ماهلر أن يرصده في مجموعته الغنائية أغانى 
المساخر (دعالعدوء6 دعل_مععطة؟ وعمك معلءار1). والإجابة هي بالتأكيد "لا”: حيث 
توجد شخصية ذاتية المرجعية في موسيقى ماهلر تنتقص بشكل معين من دلالتها 
الشمولية. ويمكن التعبير عن هذه الملحوظة بطريقة أفضل بالقول بأن المجموعة 
الغنائية لماهلر ليست مخلصة للتجربة التي تعبر عنها, فهي تغفل عن واقسع 
الخسارة» لكي تنخرط في العويل على خسارة لا يؤسف لها في الواقع. وبالمقارنة 
مع هذا العمل الفني الجميل ولكن المعيبء. نجد أن المصداقية الراقية لشوبرت 


الفن والأخلاق: 

خلال القرن التاسع عشرء ظهرت إلى الوجود حركة أطلقت على نفسها 
"الفن من أجل الفن" 6:ه'! :ناو 256 "1 وكان قد صك هذه العبارة لأول مرة الففان 
ثيوفيل جوترء والذي رأى أنه إذا كان لنا أن نقيم الفن للفن في ذاته» فيجب أن يتنزه 
الفن عن جميع الأغراضء ومنها الأغراض المرتبطة بالأخلاق. وفي عرف هذه 
الحركة» لا يسعى العمل الفني لترويج الفضيلة أو للارتقاء بجمهوره أخلاقيّاء 
أو يتنزل من علياء الجمال الخالصء كما يتبنى قضية اجتماعية أو تعليمية مرتكنا 
بذلك جرما في حق استقلالية التجربة الجمالية» حيث يستبدل بالقيم الجوهرية القيم 
النفعية ويخسر بالتالي أي حق له بادعاء الجمال. 
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إن أي عمل بالتأكيد سيكون مشوبًا بالعيوب إذا هو عُني في المقام الأول 
بنقل رسالة أخلاقية؛ منشغلا بذلك عن إمتاع جمهوره. إن الأعمال الدعائية» مثل 
المنحوتات الواقعية الاشتراكية المنتمية للحقبة السوفيتية أو (ما يناظرها في النثشر) 
رواية ميخائيل شولوخوف نهر الدونء نهر التدفقات الهادئة عط 95جه10! أأغزن0) 
(20؛ تضحي بالتكامل الجمالي لخدمة أغراض سياسية» وتضحي بالشخصيات من 
أجل الكاريكاتيره وتضحي بالدراما من أجل الإسراف في الخطب الوعظية. أضف 
إلى ذلك جانبًا مهما للاعتراض على أمثال هذه الأعمال يتمثل في طبيعتها غير 
الصادقة. فالدروس التي تفرضها علينا هذه الأعمال إما لا تقتضيها القصة أو تم 
توضيحها باستخدام أشكال وشخوص مبالغ فيها. إن رسائل الدعاية الإعلامية 
والبروباغندا ليست جزءًا من المعنى الجمالي بل هي خارجة عنها ‏ إنها تمثكل 
شكلاً من أشكال التطفل التي لا تفيد شيئًا سوى أنها تفقد القدرة الإقناعية عندما يتم 
إقحامها علينا عمذا في أثناء تأملاتنا الجمالية. 

وفي المقابل من هذاء ثمة أعمال فنية تضم بين ثناياها رسائل أخلاقية مكثفة 
في إطار محكم جماليا. تال مكلا رواية رحلة إلى السماء (دوعترعه6 5'تماموانط) 
لجون بونيان. إن الدفاع عن الحياة المسيحية هنا يتجسد في الشخصيات المبسّطة 
والرمزية الشفافة. ولكن الكتاب كتب بتلقائية وبإحساس صادق تجاه الكلمات التي 
يحويها وبجدية في المشاعر جعلت رسالته المسيحية جزءًا لا يتجزأ منه» ولتزيده 
الكلمات المؤثرة جمالا. ونحن نجد في رواية بونيان وحدة في الشكل والمضمون 
تجعلنا لا نجرؤ على رفض العمل باعتباره عملا دعائيا. 

وفي الوقت ذاته؛ عندما نعجب برواية بونيان لما فيها من صدق» فإن لنا 
الحق في أن نرفض معتقداتها. إن بونيان يظهر الواقع المُعاش للأتباع 
المسيحيين. وقد يجد الملحدون واليهود والمسلمون الحقيقة في قصته - حقيقة 
الإنسانية وحقيقة إنسان لمح في فوضى حياته الأمل في إرساء عالم أفضلء كما أن 
مواعظ بونيان لا تؤذي مشاعر هؤلاء؛ نظر! لأنها تنشأ من تجارب عاينها بأمانة 
وعاشها بصدق. 
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ليس مهمة الأعمال الفنية نشر المواعظ» وذلك لسبب وحيد هو أن هذا 
السلوك يدمر قيمتها الأخلاقية الحقيقية» والتي تكمن في القدرة على فتح أعيننا على 
الآخرين وضبط عواطفنا الوجدانية إزاء الحياة كما هي. إن الفن ليس محايذا 
أخلاقياء ولكن له طريقته الخاصة في إطلاق الإدعاءات الأخلاقية وتبريرها. فمن 
خلال استدرار التعاطف الذي يضن به العالم قد يقاوم الفنان» على غرار تولستوي 
في أنا كارنيناء قيود نظام أخلاقي شديدة التزمت. ومن خلال إضفاء الطابع 
الرومانسي على أشخاص لا يستحقون هذه المعاملة» يستطيع الفنان أيضناء على 
غرار بيرج (وويديكيند) في لولو داادامة» أن يضفي على النرجسية والأنانية جاذبية 
خادعة. والكثير من الأخطاء الجمالية في الفن هي أخطاء أخلاقية» تتمثل في اللعب 
على أوتار المشاعر وعدم الأمانة والنفاق الديني بل والوعظ الديني نفسه. وكل هذه 
العيوب تنطوي على نقص في الصدق الأخلاقي الذي أشاد به شوبارت - في 
المقطع الأخير - من مجموعته التي لا تضارعها أي مجموعة غنائية أخرى. 
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الفصل السادس 


الذوق والحكم 


في ظل التقافات الديمقراطية» يرى الناس أنه من قبيل الجرأة - إن لم تكن 
الوقاحة - أن يزعم أي امرئ أيا كان أنه يمتلك ذوقا أفضل من ذوق جاره 
لأن هذا يعني ضمنئيًا أن تنكر حقه أن يكون الشيء الذي يُحبّه. فقد تحب (باخ) فيما 
تحب جارتك سماع فريق ال (112)»: وقد تحب ليوناردو دافينشيء فيما يحب جارك 
الرستام (موكا)» وقد تحب أن تقرأ للكاتب (دانييل ستيل)؛ فيما تحب جارتك روايات 
(جين أوستين). فكل منكما له عالمه الجمالي والاستطيقي المغلق؛ ودائما لا ضرر 
ولا ضرارء وكل منكما يُلقي التحية على الآخر كل صباح. ولا حاجة لقول المزيد. 


المدف المشترك: 

ولكن الأمور ليست بالبساطة التي يصوّرها لنا كلامنا عن حرية التعبير عن 
الآراء. فإذا كان مكروها أن ننظر بازدراء لذوق الآخرينء فذلك لأن الذوق 
- ومن منظور ديمقراطي - جزء لا يتجزأ من حياة المرء الشخصية وهويته. إنه 
الطبيعة المتأصلة فينا تجعلنا نتطلع دائما لأحكام مشتركة ومفاهيم مشتركة إزاء 
قيمة الأشياء؛ لأن هذا ما يتطلبه العقل والحياة المعنوية؛ وهذه الرغبة في الاتفاق 
الجماعي والعقلاني تطبع إحساسنا بالجمال وانطباعاتنا عنه. 

وهذا ما نكتشفه بمجرد أن نأخذ في الاعتبار التأثير العام للأذواق الشخصية. 
فقد تعمد جارتك لملء حديقتها بصور كرتونية سقيمة المنظرء وتلوث المشهد أمام 
نافذتك» وقد تصمم منزلها على أحد طرازات التصميم المضحكة بألوان أساسية 
فاقعة تشوه تماما الهدوء اللوني للشارع... إلخ. وفي هذه الحالة؛ لم يعد ذوقها أمرًا 
شخصيا يخصها وحدها بعد أن انتهكت المشهد الجمالي العام. وهنا نلجأ لمقاضاتها 
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أمام مجلس المدينة» دافعين بأن المنزل والحديقة لا يلتنمان بالنمط المعماري 
والجمالي للشارعء وأن هذه الناحية لها الطابع الهادئ المميز للمعمار الجورجي: 
وأن منزلها يتناقض بشكل صادم مع الواجهة الكلاسيكية للمنازل المجاورة لها. 
(و هنا نتذكر إحدى القضايا الحديثة في بريطانياء التي أقدم فيها أحد ملاك المنازل 
على نصب مجسم بلاستيكي لسمكة قرش على سطح منزله. متأثرا باالصرعات 
الحديثة لمعاهد الفنون» ليعطي الإيحاء بمنظر سمكة ضخمة تشق الجدار الطوبي 
للغرفة العلوية للمنزل» وسرعان ما تصاعدت الاحتجاجات من جيرانه ومن مسئول 
التخطيط المحلي؛ لينجم عن ذلك صراع طويل في ردهات المحاكم أسفر عن فوز 
مالك المنزل - وهو أمريكي لم يعد يقطن هذا المنزل الآن - بالقضية). 
ونحن من واقع الخبرة ندرك حجم التفاصيل التي تكتنف قضية كهذه والتني 
تحتاج كل جزئية منها لمناقشة مستقلة» كما ندرك أن الجدل هنا لا ينصب على 
تحقيق الفوز والغلبة» بل على تحقيق الإجماع. وأحد الجوانب الضمنية التي يقوم 
ليها سيدا والجتان خو ودرة للنسقى! أي الاتفاق في الأحكام وهو ما يجعل 
الحياة الاجتماعية ممكنة وجديرة بالعيش. وهذا أحد الأسباب من وراء وجود قوانين 
التخطيط - التي كانت تتسم بصرامة فائقة في العقود العظيمة للحضارة الغربية. 
حيث كانت تضع قواعد واشتراطات بخصوص ارتفاعات البناء (كما في العاصمة 
الفنلندية هلسنكي في القرن التاسع عشر) والمواد المستخدمة في الإنشاءات (كما في 
باريس القرن الثامن عشر) ونوعية الطوب المستخدمة في بناء الأسقف (في مدينة 
بروفينس في القرن العشرين) وحتى فتحات شرفات المباني المواجهة للشوارع 
العامة (كما في فينيسيا في بداية من القرن الخامس عشر). 
وهذه الرغبة في تحقيق الإجماع مرة أخرى لا تقتصر على المجالات العامة 
مثل المعمار وتصميم الحدائق» بل تشمل أيضا الأشياء العادية مثل الملابس 
والديكور الداخلي والحلئ: فمع هذه الأشياء البسيطة قد نشعر بالاحتواء أو الطردء 
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أو بالانتماء أو بالاستبعاد من المجتمع المعني: ونجد أنفسنا مندفعين لخوض 
مناقشات فقط من أجل الوصول لإجماع يسعنا معه استعادة شعورنا بالطمأنينة. 
فالكثير من الملابس التي نرتديها تحمل طابع الزي الموحدك (تتسولتدم)ء 
وقد صممت هذه الملابس لكي تعبر وتؤكد بشكل غير متطفل على انتمائنا للمجتمع 
الذي نعيش فيه (مثل بدلات العمل وسترات السهرة السوداء وقبعات البيسبول 
والأزياء المدرسية) أو ربما للتضامن مع فئة من المضطهدين (مثل أزياء "المدانين 
قانونا" التي تسم عصابات الشوارع الشهيرة "جانجستا" للأمريكيين السود). فأ 
ملابس أخرىء, مثل الملابس النسائية للحفلات» هدفها لفت الانتباه لتفرّد من ترتديه: 
وبشكل لا ينتهك آداب المجتمع. وكما أشرت سابقاء إن الموضة جزء لا يتجزأ من 
طبيعتنا بوصفيا كائنات اجتماعية؛. فهي تنبع من - وتزيد من قوة ‏ الإشارات 
الجمالية التي نظهر من خلاليا هويتنا الاجتماعية للعالم. وهكذا نعي لماذا نجد 
مفاهيم كالذوق والآداب الاجتماعية تأتي مكملة لإحساسنا بالجمال. ولكنها مفاهيم 
تتفاوت أيضنا بتفاوت الفضاء الاستطيقي والأخلاقي الذي توجد فيه. 
ومع ذلك. فهناك فنون خاصة على غرار الموسيقى والأدب. لماذا نيتم لهذه 
الدرجة بأن ينشأ أطفالنا على حب الأشياء نفسها التي نعتبرها نحن جميلة؟ لماذا 
يعترينا القلق حينما نرى أطفالنا ينجذبون للقراءة في أدب معين نعتبره نحن قبيخا 
أو غبيا أو مسرفا في العاطفة أو فاحشا؟ كان أفلاطون يرى أن أنواع الموسيقى 
ترتبط بخصائص معنوية معينة كامنة فيمن يسمعهاء وأنه في أي مدينة منظمة 
تنظيما معينا يجب أن تكون الموسيقى المسموح بها هي تلك التي تلائم النفس 
الفاضلة. وهىي رؤية أفلاطونية مدهشة وقد تكون مقبولة. رغم أن مفيوم "الموائمة' 
هنا قد شرحه أفلاطون ضمن نظريته فى المحاكاة (010515) ؛» وهى نظرية لم 


تعد محل قبول الأن. 


الذاتية والأسباب: 


قد يذهب البعض إلى عدم وجود حجة حقيقية ‏ فالإجماعء إذا كان متحققاء 
إنما ينشأ نتيجة نوع من العدوى العاطفية وليس من التفكير العقلاني. فقد تعشق 
سيمفونيات (براهمز) فيما لا أحبها أناء ثم يحدث أن تدعوني لسماع مقطوعاتك 
المفضلة من ألحانه؛ فتبدأ بعد فترة ب“تفعيل سحرها” معي. ربما أكون متأثرًا هنا 
بصداقتي لكء. وأحاول أن أبذل جهذا خاصنا لكي أتبنى وجهة نظرك. إنما كيف 
يحدث هذا الأمرء لا أعرف - ولكن إذا حدثء وانقلبت إلى أحد محبي (براهمز): 
فإن هذا لا يكون عندها قرارا عقلانياء ولا نتيجة عقلانية: بل يكون مجرد تغير 
يشبه ما يحدث للطفل الذي يبدأ حياته بكراهية كل ما يمت للخضراوات بصلة» ثم 
يبدأ في تذوقها بعد ذلك. فالتجربة التي كان ينفر منها في السابق صارت الآن 
محببة إليه» وهنا لا محل للحديث عن أي حجج.ء كما لا يصير للحديث عن الإقناع 
من عدمه أي معنى. إن تغير الذوق ليس 'تغيرنا في العقلية" بالطريقة نفسها التي 
نصف بها التغير في المعتقدات أو حتى في المواقف الأخلاقية باعتباره 'تغيرا في 
العقلية”. ولكن هذا لا يلغى وجود أسباب خارجية قد تلعب دورا في تبرير هذا 
التغير في ذوق المرء. فعلى الأقل توجد أسباب خارجية تبرر تحول رغبة الطفل 
من الهمبرجر إلى البروكلي. إن الخضراوات هي الأفضل بكثير من الناحية 
الصحية, وقد يعد تناولها علامة على نمط حياتي أرقىء بل وقد تكون مؤشرا على 
حالة من الترقي الروحي على نحو ما يذهب النباتيون» ولكن هذه الأسباب ليست 
بأسباب أصيلة تبرر التغير في الذوق: فهي مجرد أسباب تضفي طابعًا عقلانيا على 
التغييرء ولكنها لا تنتجه - وذلك لأنها ليست هي نوعية التغيير التي يمكن أن 
ينتجها الحوار العقلاني. 
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إننا نخوض هنا تجربة شديدة العمق؛ ولكن تأمل ما يحدث عندما يناقش 
المرء الأمور الخاصة بالذوق الجماليء إنها تجربة تستحق التوقف. هب أننا كنا 
نسمع السيمفونية الرابعة ل (براهمز)» وأنك سألتني عن رأيي فيهاء فأجيبك قائلا: 
'أراها تقيلة الوقع وكئيبة وبها شيء من السماجة والفظاظة". فإذا بك تقول لي 
"اسمع هذه!", ثم تأتي لتعزف لي المقطع الأول من الحركة الأولى على البيانو» ثم 
تقوم بعكس المئداسيات لتصبح ثلاتيات. وأنا أستمع للأسلوب الذي ينزل به اللحن 
الرئيسي لسلم ثلاثي ثم يصعد سلم ثلاثي آخر. وأنك تظهر لي كيف يمكن أن تنتظم 
الألحان أيضنا بتعاقبات ثُلاثية» وكيف تنكشف الألحان التالية من نفس الوحدات 
اللحنية والإيقاعية التي ولدت اللحن الافتتاحي. وبعد دقائق أكتشف وجود نزعة 
تبسيطية دوروذاهدأسأنا١‏ في العمل؛ حيث تبدو كل الأشياء وكأنها تتبع من بذور 
مركزة من المادة الموسيقية» وبعد برهة أسمع هذا يحدث ثم - وفجأة - ييدو كل 
شيء في موضعه الصحيح أماميء وإذا بالثقل واللزوجة التي شعرت بها في البداية 
تتلاشى في لحظة واحدة» وبدلا منها أجد نفسي نفس (ك د احمتيت وعامن 
أنزلق على الملمس الناعم لزهور نبات جميل. 

لنأخذ مثالا آخر: هب أننا نتأمل لوحة الفنان (ويستلر) المسماة "اللوحة 
الليلية". قد تجدها أنت مبتذلة (متبَعًا بذلك رأي راسكين الشهير حول هذه اللوحة) 
وتستحق اللوم بسبب تركيزها على تأثيرات عابرة» وفي ابتعادها عن تناول حقائق 
أكثر عمقًا. وقد تجد أن اللوحة تسدل حجابًا على كفاح الحياة العصرية ومتاعبهاء 
فهي ترى سحرا وإثارة فيما يجب أن ننظر إليه في الواقع على اعتباره مئخرة 
واستغلالاً. وكل هذا يوجزه العنوان نفسه: لوحة ليلية باللونين الرمادي والفضيء 
وكأنه بمقدورك أن تختزل الطاقة الإنسانية التي أحدثت هذا التأثيرء وتحكم عليها 
باعتيارها مجرد لعب بالألوان الفاتحة. 
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وإجابكي عليك هي تعب يمكلك أن قرى اللوسة بهثة الطريقة. ولكن الأوية 
ليست مجرد انطباع: فطبيعتها المُغرقة في استعمال الظلال تشير إلى المدى الذي 
تسبب فيه البشر ومشروعاتهم من حدوث الظلمة والعتمة على العالم. لا يوجد هنا 
إنكار للعمالة واستغلالهاء ولكن على العكس» نرى محاولة في هذه اللحظة الضبابية 
لاكتشاف تعدي الإنسان على العالم الطبيعي. إن العنوان يدير بصيرتنا إزاء هذه 
الحقيقة» فالصور الليلية في الواقع هي اختراع بشري حديث ولم يكن معروفًا قبل 
الثورة الصناعية وانسحاب الطبقات المالكة لغرف مراسمهم؛ للاستمتاع على البيانو 
بالأشكال الرشيقة من الجمال. إن لوني الفضي والرمادي هي لونا الترمّلء ومناخ 
اللوحة يحمل في ثناياه اعترافا يائسا بأنه بفضل الصناعات الإنسانية أصبح بريق 
العالم بريقا اصطناعيًا مُزِيًا. 


شكل رقم (؛ :)١‏ لوحة (ويستلر) المعنونة لوحة ليلية باللونين الرمادي 
والفضي: فهل هي ظلال سطحية أم ظلمة أكثر عمقًا؟ 
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ولتبرير هذا الحكم؛ سوف أحيلكم إلى ظلال اللون» وإلى الأشكال البارزة 
على قماش اللوحة؛ وهي أشكال لأشياء صنعها البشرء وإلى نقاط الإضاءة التي 
صنعها البشر أيضنا. ومع مضينا قدمًا في المناقشة. نجد أنه مع كشف التفسيرين 
المتعارضين للوحة؛ مرة بوصفها انطباعًا محضنا ومرة تعليقا على الأوضاع 
الاجتماعية» سوف يتبدل منظورنا للصورة من الطرف إلى الطرف النقيض, 
وبحيث إنه في المنظور الجديد تبدو اللوحة محملة بدرس يذكرنا بأن في وسعنا إلى 
حد ما أن نختار الكيفية التي يجب بها أن ننظر إلى العالم الصناعي الجديد. 

وبوسعنا أن نجد أمثلة أكثر بساطة ووضوحا من الناحية المنطقية لهذا النوع 
من التغير في المنظور - منها على سبيل المثال الصورة المزدوجة الشهيرة للبطة 
والأرنب اأططاه؛:_غاء40 والتي تعرض لها فيتجنشتاين» فقد تكون هناك طريقة 
صحيحة وأخرى خاطنة للنظر إلى أمثال هذه الصور - وبوسعي أن أقنعك بأسلوب 
عقلاني بأن ما تعتقد أنه بطة إنما هو أرنب (لو تخيلنا أن الصورة كانت موجودة 
مثلا على معلبات أطعمة للأرانب). أمثال هذه الحالات ليست استثنائية؛ فعلى 
العكسء إننا نجد في كل صورة خيارات علينا أن نقوم بهاء وهي تتعلق بحجم كل 
صورة؛ والمسافة بين الخلفيات المتنوعة؛ والأسباب العقلانية التي سأسوقها هنا 
ستمائل تلك التي قدمتها فيما يتعلق بلوحة (ويستلر)؛ء حيث ستركز على معنسى 
الصورةء وكيف ينبغي أن تنظر للصورة إذا كان للمعنى أن يسكن الصورة على 
النحو الملائم. 

ويتبع النقد الفني للشعر هذا النمط نفسه؛ فعندما تصف السطر الشعري الذي 
يقول فيه الشاعر (بلاك) "آه يا زهرة. أنت مريضة: |الدودة الخفية| التي تطير في 
الليل!') باعتبارها استحضارا! للرغبة الجنسية ودودة الغيرة؛ بينما أرد عليك أنا 
بنظرية عما يحمله هذا السطر من معان رمزية مسيحية؛ وأفسر الدودة وفراش 


بأتاكرته عا صا 111 أغط] ١‏ عمد عاللتحاحمة عط إنطعله اسه سمط حومط رل) 
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الفرحة القرمزية باعتبارهما يمثلان الشهوة والروح على التوالي؛ عندها ستبدأ في 
سماع الكلمات بطريقة مختلفة - وفجأة تجد ل- "الخب السري المظلم" وقعا جديداء 
ومحملا بدلالة كئيبة في حياتك الخاصة. 

هذا النقد لا يعني القول أن "هذا هو ما تعنيه القصيدة", وكأن بوسعك أن 
تطرح القصيدة جانبًا وتتبنى رؤيتي الأنيقة لها. إن القصيدة ليست وسيلة للوصول 
إلى معناهاء وإلا لكانت ترجمة هذا المعنى دون اللجوء للبناء الشعري تفي 
بالغرض. إنني أريدك أن تعاين تجربة مختلفة مع القصيدةء ودفاعي النقدي هدفه 
تحديذا هو إحداث تغيير في رؤيتك ومنظورك لها. 

والدفاع النقدي نفسه يمكن تطبيقه على مجال العمارة والنحت ومع الروايات 
والمسرحيات: كما يمكن تطبيقه على الموضوعات الطبيعية كذلك» مثل المناظر 
الطبيعية والزهور. وفي كل حالة؛ نلمس وجود شيء اسمه التفكير العقلاني. والذي 
يتمثل هدفه في إحداث تغيير في الرؤية. وعلاوة على ذلكء إن أي دفاع منطقي 
لا يستهدف إحداث تغيير في الرؤية لا يمكن اعتباره دفاعا نقديا: فلن يكون شينئا 
مهما بالنسبة لموضوع هذا التغييرء باعتباره موضوعا للأحكام الاستطيقية. ويمكنك 
أن تتأكد من ذلك بالتفكير في الطريقة التي يمكن أن تجيب بها عن أسئلة على 
غرار ما يلي: هل الجراند كانايون «مبو«هة© 0800 تحبس الأنفاس أم مبتذلة؟ هل 
فيلم بامبى أطددهة! مثير للعواطف أم سخيف؟ هل رواية مدام بوفاري 81302026 
80539 تراجيدية أم كئيبة؟ هل أوبرا الناي السحري عأساظ ©أع015 سائجة أم رائعة 
الجمال؟ هذه أسئلة حقيقية» ويدور حولها أيضا جدل ساخن. ولكن النقاش حولها يعني 
أن تقدم تجربتك لها وأن تقدمها باعتبارها إما ملائمة أو صحيحة. 


البحث عن الموضوعية: 
هب أنك قبلت بصفة عامة الرؤية التي كنت أدافع عنها منذ قليل - أي وجود 
3 3 7 التفكد العقلاني الذي هحدنه تحديد الأحكام الاستطيقية. وأن هذه الأحكام 
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محدودة ومحكومة بتجربة الفرد الذي يصدرها. ولعلك تتساءل عما إذا كان هذا 
النوع من التفكير العقلاني يتسم بالموضوعية؛ من حيث تأصله واستدعائه للقواعد 
المقنعة لكل الناس. في الواقع: هناك عدة اعتبارات مهمة تؤكد عكس هذا. 

أولا: إن الذوق متأصل في سياق ثقافي أوسع» والثقافات (على الأقل بالمعنى 
الموجود في ذهننا الآن) لا تتسم بالعمومية المطلقة. وهدف هذا المفهوم للثقافة هو 
تسليط الضوء على الاختلافات المهمة بين أشكال الحياة الإنسانية وما يُشعر الناس 
بالرضا عنها. تأمل مثلا ألحان الموسيقى الهندية الكلاسيكية» ستراها تستند إلى 
تاريخ طويل من الاستماع والأداء؛ وهذا التاريخ يعتمد على النظام المرتبط بطقوس 
دينية ونمط حياتي يتسم بالتقوى والورع. إن التقاليد والتلميحات والتطبيفات 
الخاصة بهذه الثقافة تحيا في عقول وأذان من يعزفون ويستمتعون بهذه الموسيقى» 
ولا يمكن تحديد الاختلاف بين الأداء السيئ والجيد بناء على أسس يمكن تطبيقها 
بنجاح في تقييم سيمفونية لموتسارت أو عمل من أعمال الجاز. 

ثانيًا: وكما أشرنا في الفصل الأولء لا توجد علاقة استدلالية بين المقدمات 
والنتائج عندما تكون النتيجة حكما ذوقيَا. فأنا أتمتع دوما بالحرية في رفض أي 
دفاع نقدي» في حين لا أملك حرية أن أرفض استدلال علمي صالح أو دعوة 
أخلاقية صالحة. 

وأخير!: علينا الإقرار بأن أي محاولة لإرساء معايير موضوعية تهدد ذات 
المشروع الذي تهدف هذه المعايير للحكم عليه. إن القواعد والمدركات هدفها 
الارتقاء عليهاء ولأن الأصالة وتحدي القواعد الراسخة أشياء جوهرية في المشروع 
الاستطيقي» فيجب إدراج عنصر الحرية في أي مسعى للجمالء سواء كان هذا 
الجمال هو الجمال العادي؛ أو كان ينتمى للأشكال الأكثر رقنا من الجمال. 


كيف يجب أن يكون ردنا على هذه الدوافع المنطقية؟ بدايةء من المهم 
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جميع الثقافات. كما لا تعني أن هذه القواعد العامة» إن وجدتء ليست متأصلة في 
طبيعتناء أو لا تشبع اهتماماتنا العقلانية في أكثر مستوياتها الأساسية. فالإيمان 
بالتناسق والنظام والتناسب في الأبعاد وانغلاق الأشكال والانسجام وكذلك الجذة 
والإثارة كل هذه العناصر تبدو متأصلة في النفس البشرية. وقد صارت الآن هذه 
الكلمات بالطبع مبهمة المعنى وغامضة:؛ وقد يحق لك أن تعترض على أن هذه 
المعاني نفسها تتمزق على امتداد الخطوط الفاصلة بين كل ثقافة وأخرى. فمثلا 
رأى مواطنو العصور الوسطى المُبكرة الرباعيات تعبر أكثر عن انسجام النغمات؛ 
فأما الثلاثيات تحدث نوعًا من التنافر: أما نحن فنراها حاليًا على العكس تماما. 
وكان التناغم بالنسبة للإغريق يتألف من العلاقة بين الأصوات المتتابعة في اللحن» 
وليست في انسجام وتوافق الأنغام المتزامنة. وهلم جرا. 


الموضوعية والكلية: 

ما سبق يقودنا إلى ملاحظة أكثر أهميةء وهي أنه في الأمور المتعلقة 
بالأحكام الجمالية تنفصل الموضوعية عن الكلية ن«االووعؤنهن. وفي العلوم 
والأخلاق: يكون البحث عن الموضوعية بحثًا عن نتائج سليمة بطريقة كلية - وهي 
نتائج ينبغي على كل كائن عاقل أن يقبلها. أما في الحكم على الجمال» يكون البحث 
عن الموضوعية من أجل أشكال صالحة وراقية من التجربة الإنسانية - أشكال 
تستطيع فيها الحياة الإنسانية أن تنمو وفقا لاحتياجها الداخلي وتحقق التجلي المثشفر 
الذي نشهده في سقف كنيسة سيستين في (بارسيفال) أو في (هامليت). ليس هدف 
النقد أن يقول لك إنك ينبغي أن تحب هاملت مثلا: بل يهدف لأن يكشف رؤية 
الحياة الإنسانية التي تحتويها المسرحية وأشكال الانتماء التي تدافع عنهاء وإقناعك 
بقيمتها. إنه لا يزعم بأن هذه الرؤية للحياة الإنسانية صالحة على المستوى الشامل. 
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وهذا لا يعني عدم إمكانية عقد مقارنات بين الثقافات المختلفة» بل يمكنك بالتأكيد أن 
تقارن مسرحية مثل هاملت مع مسرحية عرائس لمؤلف مثل شيكاماتسو على سبيل 
المثال: وفي الواقع لقد سبق أن عُقدت هذه المقارنة من قبل. ثمة أعمال من 
المسرح الياباني تسخر من الحياة الإنسانية (مثل الكوميديا الكابوكية "هوكايبو". 
على سبيل المثال). وهناك أعمال تمجد من هذه الحياة» والتساؤل عما إذا كانت 
(لو ماريا جدي فيجارو) ل (بوماركياس) تنطوي على معالجة أكثر عمقا للحياة 
الجنسية الإنسانية عن مسرحية (هوكايبو) هو تساؤل ينطوي على معني. 

والاعتراض بأن الأسباب الاستطيقية تتسم بالقدرة على الإقناع الخالص 
لا تفعل شيئا أكثر من أنها تكرر هذه النقطةء وهي أن الحكم الاستطيقي متأصل في 
التجربة الموضوعية. الأمر نفسه ينطبق على الحكم على الألوان. أو ليس من قبيل 
الحقائق الموضوعية أن الأشياء الحمراء لونها أحمرء والأشياء الزرقاء 
لونها أزرق؟؟ 


القواعد والأصالة: 

ربما يكون الاعتراض الأخير أكثر جديّة» فقد تكون هناك قواعد للذوق 
ولكنها لا تضمن الجمال» وجمال أي عمل فني قد يكمن تحديذا في فعل التعصدي 
عليه. فالمقدمات الثمانية والأربعين لباخ توضح جميع قواعد التأليف الفوجالي 
افكناة: ولكنها تحقق ذلك من خلال تطويعها بشكل إبداعي: من خلال إظهار 
الكيفية التي يمكن استخدامها منصة يمكن الانطلاق منها إلى نطاق أعلى من 
الحريّة. إن الاكتفاء بتطبيقها كما هي سيكون مدعاة للتبلد؛ كما هو الحال في جميع 
التمرينات التي نبدأ منها دروسنا في مزج الألحان لم0 
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شكل رقم :)١5(‏ مايكل أنجلو: سلالم المكتبة اللورنتية: الجمال والنظام الاذيسن 
يسخران من القواعد. 
وبالمثل في المعمار» قد تكون هناك مبان نفهمها باعتبارها محكومة 
بالقواعد» مثل البارثينون: ولكن هذا لا يفستّر ما تتمتع به من كمال. إن صفاء 
الأرثينين وقوته تنبع من هذا العنصر الإبداعي الإضافي - أي الحجم والتناسب 
والتفاصيل التي تنبع من التفكير الذي يبدأ عندما يتوقف إتباع القواعد. ومرة 
أخرىء هناك الجماليات التي تنبع من التحدي الصريح للقواعدء كما هو الحال في 
المكتبة اللورنتية لمايكل أنجلو. 
من الواضح تمامًا أنه لا يوجد هناك "اتباع للقواع د" أو 'تحدي للقواعد' 
في الطبيعة. ومع ذلك؛ فإن هناك أشكالاً من التناظر والانسجام والتناسب؛ كما نجد 
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في الطبيعة أيضنا غيابًا لا يقل جمالا لهذه العناصر. لقد كان مفكرو القرن الثامن 

عشرء الذين رغبوا في اتخاذ الجمال الطبيعي بوصفها أنموذجا قياسيا في موضوع 
الجمال؛ سريعين في تبني التناقض الذي عبّر عنه (بيرك) بين الجميل والجليل. 
الأمر نفسه ينطبق في مجال الفن. حيث يمكننا التمييز بين الأعمال التي تسعدنا بما 
تتمتع به من نظام وانسجام والكمال المحكوم بالقواعد الذي تبديه. مثل فوجات باخ 
وال (هولي فيرجنز) لبيليني. أو غنائيات (فيرلين)» وبين تلك الأعمال التيء على 
العكمن, تسعدنا بتحدي أنظمتنا الروتينية وإزعاجهاء من خلال إلقاء قيود الالتزام 
وتحقيق التميز على التقاليد الذي تنتمي إليها. مثل (الملك لير) أو السيمفونية 
السادسة لتشايكوفسكي. ولكن بمجرد أن نقوم بهذا التمييز. فإننا ندرك أنه» وحتى 
في أكثر الأعمال نظاما وحكما في القواعد. لا توجد طريفة لتثبيت 'معيار للذو 
بالاعتماد على القواعد. فليست القواعد هى ا الام 
حورية لبيلي. ولكن طريقة استخدامها. إن من يسعون لمعيار في القواعد يضعون 
أنفسهم في مرمى تفنيد هذا المعيار عندما يُشار إلى طاعة القواعد باعتبارها إما 
غير ضرورية أو غير كافية للجمال. وذلك لأنها إن كانت كافية؛ فإن بوسعنا 
ساعتها اكتساب الذوق بشكل غير مباشرء وإذا كانت ضرورية؛ فإن الأصالة لن 
تعد علامة على النجاح. 


معيار الذوق 

أين نبحث إذن عن معايير لأحكامنا على الجمال؟ أم أن بحثنا أشبه بالبلحث 
عن سراب؟ في إحدى مقالاته الشهيرة؛ حاول (هيوم) تحويل ركيزة المناقشة» قائلاً 
بأن الذوق هو شكل من أشكال التفضيلات الشخصية: وهذا التفضيل هو المقدمة» 
وليس النتيجة لأحكامنا على الجمال. ولتثبيت المعيارء علينا أن نكتشف (الحَكم 
الموثوق) وهو الذي ذوقه و أسلوبه في التمييز هو أفضل دليل على ... 
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دليل على ماذا؟! إننا نلمس منطقا دائريا هنا: فالجمال هو ما يراه الناقد 
الموثوق؛ والناقد الموثوق هو الشخص الذي يرى الجمال. ولكن هذه الدائرة 
المنطقية هي ما يجب أن نتوقعه: فبالنسبة ل (هيوم)» تعد رؤية الشيء بوصفه 
جمية بمثابة 'طلائه بالألوان المستعارة من الشعور الداخلي". إن المعيار هنا 
- إن وجد - لا يكمن في خصائص الشيء ولكن في مشاعر من يقوم بالحكم. 
ولذلك؛ يقترح ح هيوم أن نترك هذه المناقشة العقيمة للجمال» ونركز بدلا منها على 
الخصائص ) التي نعجب بها ويجب أن نعجب بها في الناقد ب وهي خصائض مثل 
رهافة الحس وحسن التمييز والبصيرة. 

ولكن حتى هذا الاقتراح يفتح أمامنا بابا آخر من التشكك: لم ينبغي أن تكون 
هذه الخصائص تحديدا هي التي نعجب بها؟ فحتى ولو عدامين جو م 
اسكتلندا عصر (هيوم)؛ الإعجاب برهافة الحس وحسن التمييزء فإنه لم يعد طبيعيًا 
بالقدر نفسه اليوم؛ حيث صار الغرور والجهلء واللذين تركهما حكماء عصر 
التنوير. يستحوذان على الانتباه والإعجاب الذي كان من نصيبهم يوما. 


أهنا ينبغي أن نتوقف عن المناقشة وننفم ن أيدينا عن هذا الموضوع؟ 
لا أعتقدء فحجة (هيوم) تدل على أن الحكم الذوقي يعكس شخصية من يقوم به 
والشخصية مهمة. فخصائص الناقد الجيد ‏ كما رأها (هيوم) - تشير للأخلاقيات 
التي يراها (هيوم) ذات أهمية كبيرة في مسلك المرء في الحياة؛ وليس فقط في 
تمييز الخصائص الجمالية. في تحليلنا السابق» كنا نجد من الموضوعية في أحكامنا 
على الجمال قدر ما نجد في أحكامنا على الأخلاق والرذيلة. إن الجمال يمتد 
بجذوره في نظام أشياء متل الخير. إنه يتحدث إليناء على نحو ما تتحدث الفضيلة 
إليناء عن الإنجاز الإنساني: ليس عن الأشياء التي نرغبهاء ولكن عن الأشياء التي 
ينبغي أن نرغب فيهاء لأن الطبيعة الإنسانية تحتاجها. هذا هو اعتقادي على الأقل. 
وفي الفصلين القادمين سأحاول تبرير هذا الاعتقاد. 
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الفصصل السابع 


الفن واليروس 


تناولت أربعة من أنواع الجمال: الجمال البشريء بوصفه موضوعا للرغبة؛ 
والجمال الطبيعي. باعتباره موضوعا للتأمل؛ وجمال مفردات الحياة بوصفه موضوع 
العقل العملي؛ والجمال الفني بوصفه شكلا للمعنى وموضوعا للذوق. وقبل أن انتقل 
إلى مستوى آخر فإنني أود في هذا الفصل أن أدرس تفاعل النوع الأول من الجمال مع 
النوع الأخير. ولسوف أسأل: كيف يمكن تمثيل الجمال - باعتباره موضوعا للرغبة - 
في الفن وموضوعا للتأمل. تأخذنا الإجابة عن هذا السؤال إلى أعماق مفهوم التفردء 
وستسلط الضوء على كل من الرغبة الجنسية والمشروع الاستطيقي» وتمنحنا أسبابا 
جديدة للتفكير في أن هناك في نهاية المطاف معيارا للذوق. 


اللثقلمكة: 


يمتاز البشر بقدرتهم على الكشف عن تفردهم من خلال تعبيرات وجوههم. 
فالفم الذي يتحدث: والعين التي تنظرء والبشرة التي تحمر خجلاء جميعها علامات 
على الحرية والشخصية وحسن التقديرء وجميعها تضفي تعبيرا ثابتا على تفرد تلك 
الذات بداخلها. والبورتريه النموذجي هو ذلك الذي يجسد تلك الأمور الفريدة في 
التعبيرات الجسدية» ويكفل لها أن تكشف ليس فقط عن الأفكار وليدة اللحظة» بل 
وكذلك عن النوايا والسمت الأخلاقي ونظرة المرء لذاته. 

وكما لفت كينيث كلارك ه00 طاء«سعكلء في دراسته التي احتفت بالعري» 
أن فينوس المضطجعة تمثل انفصالا عن الفكرة القديمة التي كانت تقتنضي ألا يتم 
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تصويرها في وضعية أفقية» فلم يعد العري المضطجع يظهر جسدها تمثالاً يعبد. 
بل بوصفه جسد امرأة مرغوب فيها. وحتى في 'فينوس أوربينو' لتيتيان - وهو الأكثر 
إثارة - نجد أن السيدة تجتذب أعيننا إلى وجههاء مما يعني أن هذا الجسد يمثل 
عرضا فقط بالطريقة نفسها التي تمثل بها المرأة نفسها هذا العرضء للمحب القادر 
وحده على أن يبادلها النظرات. وهذا الجسد نفسه بعيد عن منال الباقين» كونه ملكبة 
حميمية للنظرة التي تنبثق منه: فهو ليس جسذاء بل تجسيداء بالمعنى نفسه الذي 
قصدناه في الفصل الثاني. فالوجه يمنح تفردا للجسدء ويتملكه باسم الحرية» ويدين كل 
نظرة إليه لكونها انتهاكا له. فعري أوربينو هنا ليس استثارة أو إثارة» بل هو استعادة 
للسكينة ‏ سكينة لامرأة لا نملك نحن أفكارها ولا رغباتهاء بل تمتلكها هي. 


١ 
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الشكل )١1(‏ تيتيان» فينوس أوربينو: الرغبة في المنزل 
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إن تصاوير تيتيان لفينوس المضطجعة مثيرة للاهتمام» مقارنة بالتصاوير 
العارية لفرانسوا بوشيه “,عداءسه18 ؤذم+مه»ء ذلك الرسام العظيم الذي عاش في 
باريس فى حقبة لويس الخامس عشر؛ حيث لا تكتسب أجساد بوشيه العارية تفردها 
من وجوهها. فالحقيقة أن لها الوجوه نفسهاء وهي ليست بوجوه على الإطلاق» بل 
أقرب إلى تجميع لأجزاء وجوه. الشفتان بالكاد مفتوحتان؛ وكأنهما في انتظار قبلة» 
الأعين واضحتان تحت أجفان ناعسة؛ والمحيط البيضاوي للوجه ممتلئ بخدين 
محمرين بارزين وكأنهما شراعان يداعبهما نسيم الصيف - كل تلك السمات؛ التي 
صورت بروعة من كل زاوية ممكنة وتحت كل ضوء ممكنء تحمل المعنى نفسه: 
ألا وهو الشهوة الجنسية. تنظر الأعين إلى أشياء - ولكنها ليست سوى أشياء 
ثانوية في اللوحة. لن تجد روحا تشع منهاء ولن تجد نظرة تتساءل أو تتعبك أو 
تبهجك إلى أقصى حد: جميعها ثابت في سكون - سكون مخلوقات وصلت من 
التجرد إلى حد يمكنها من تملك الحياة. وكذلك نجدء مثلاء ألا فارق بين حوريات 
البحر في "انتصار فينوس" وربة الجمال نفسها؛ فكلهن امرأة واحدة. وكلهن نماذج 
لامتناهية تستمد تعبيرها الفارغ من حقيقة أن الشموليات - مثلها مثل التفردات - لا 
شيء خاص لديها لتعبر عنه. لوحة بوشيه تصوير للراحة والسكينة» وإعجاب 
بالجسد الأنثوي - على الأقل وفق ما كان عليه تقدير هذا الجسد في فرنسا القرن 
الثامن عشرء البشرة الرقراقة» والنهود المكتنزة. والأفخاذ السمينة. ومع هذاء فلا 
أحد هناك! فتلك أجساد بلا صاحبات لهاء وبلا روح؛ ولا حتى أجساد الحيوانات» 
إنها تنطوي على نموذج كلي للوجه البشريء خاو من الذات التي تحركه وتحرره. 
وينال غياب هذه الروح من مستوى اللوحة: فهي قطعة ديكور ساحرة أخاذة بهية - 


ولكن لا يمكننا أن نقول عنها بثقة تامة إنها جميلة. 
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الجمال السماوي والأرضي: 


لا يمكننا سوى أن نقارن هذه اللوحة بسابقتها الشهيرة: 'ميلاد فينوس"'. 
إن قيفوس التي صبورها بووتشيللي» من وجية النظر التشريحية مظلرقة مشرهة: 
لا يجمع شتاتها هيكل أو تكوين عضليء وهناك عينان واهنتان تحدقان في كآبةء 
ليس إلى الرائي بل متجاوزة إياه - ولكن من يهتم؟ فهذا وجه طالما حلمنا به» وثقنا 
إليه» ولا يمكننا أن ننساه» وجه المرأة كما ينبغي أن تكون - وبالتالي فهو ليس 
وجه لأي بشرية» ولكنه وجه يجمع بين التفرد والإلغاز. ولكن لا ينبغي علينا أن 
ننظر إلى فينوس بوتيتشيللي على أنه عمل شهواني: فتلك فينوس كما صورها 
عصر النهضة» في محيط سماوي لا يمكن أن يكون في متناول التوق البشري. 
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لهذا السبب نتعلق بهذه اللوحة: فهذه المرأة التي تستحضر الرغبة تقبع في بقعة 
بعيدة عن متناول الرغبة كما عرفناها. فنحن مع تصاوير تيتيان لفينوس 
المضطجعة لم نعد في المحيط السماوي» بل على الأرض: حتى ولو كانت أرضبا 
للتوق الشهواني. والوجه في لوحات تيتيان وجه امرأة مرتاحة لما حولها وتمتلدك 
ما يحيط بها. 


الشكل )١8(‏ بوتسيليء ميلاد فينوس: ما وراء الرغبة 


إنها مضطجعة وسط الفراش بثقة كاملة في حقها الشخصي فيهاء منغمسة في 
حياة أكبر وأعمق وأشد إلغازًا من اللحظة التي تعيشها. جسدها متكشف لناء ولكنها 
لا تبديه لنا - والقاعدة هنا أنها لا تدرك أن أحدًا يراقبها؛ اللهم إلا من وجود كلب 
أو مكعب» الغرض منه هو التأكيد على أن ليس في وسع المتلصص أن يقلق راحة 
بالهاء الذي هو في الوقت نفسه راحة جسدها. إنها غير مثارة جنسياء وليس لديها 
ما تخجل منه. لقد صورت وهي في حالة توحد مع جسدهاء ويظهر هذا التوحد 
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الوجه والأطراف, وهو ما أبدع فيه رمبرانت حينما صور "سوزانه والعجائز'. 
ولو قارنت بينها وبين لوحة تيتيان فسرعان ما سترى أن الجسد في لوحة تيتيان 
ليس بمعروض أو بمنسحبء بل هو منساب في حريته» ويكشف عن شخصية 
صاحبته. وبصورة ما ندرك أن جمال اللوحة وجمال المرأة التي في داخلها 
لا يعدان نوعين من الجمالء بل هو في الواقع جمال واحد. 


الشكل )١5(‏ رمبرانت» سوزانا والعجوز: الجسد الخجول 


الفن الإيروتيكي: 
كتبت أن هو لاندر مع0سهلاه11 عصمخ أن العري - في تقاليدنا - لا يتعلق 
بالتعري بقدر ما يتعلق بعدم ارتداء الملابس: إنه هيئة تجسدت عبر أشكال ومواد 
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تحجب وضعه الطبيعى وفي لوحات تيتيان الجسد ممتد كما لو كان هناك حجاب أو 
ستار يحميه من نظراتنا: هو جسد تحت ملابس لا نراها. ولم نتعد نفصله عن 
الوجه أو الشخصية بقدر ما نفصل جسد امرأة ترتدي كامل ملابسها. ومن خلال 
تصويره للوحة بهذا الشكل يتغلب تيتيان على سمتها الغريبة ‏ طبيعتها 
بوصفها ثمرة محرمة. 

يتبدد هذا التأثير حينما يستبدل بالوجه صورة نمطية من النوع الذي استخدمه 
بوشيه. فهو يجعل الوجه مؤشرا نحو الجسد. ولكن الأمر عند تيتيان ليس العكس 
بالضبط: فمن المؤكد أن وجدانية اللوحة تكمن في الظلال والضوء والنعومة 
والوعد بقالب أنثوي كامل. ولكن تيتيان يجعل الوجه رقيبا على هذا القالب» مؤكدا 
على امتلاكه له ومبعدا إياه عن متناولنا. هذا هو الفن الإيروتيكي» ولكنه ليس فنا 
شهوانيا بالتأكيد: حيث لا تصور فينوس لنا موضوعا ممكنا لرغبتنا. فهي بعيدة 
عناء وتتكامل في الشخصية التي تتبدى بهدوء من تلك العينين المنشغلتين بأفكارها 
ورغباتها الخاصة. 

حينما رسم مانيه لوحته الشهيرة في باريس القرن التاسع عشر في وضعية 
فينوس تيتيان» فلم يكن مقصده تقديم الجسد بوصفه موضوعا جنسيّاء ولكن الكاشف 
عن أن نوعًا آخر أشد قسوة من الذاتية. فيد أوليمبيا على فخذها كما صورها مانيه 
ليست هي اليد التي صورها تيتيان» تلك اليد المستقرة بلمسة حانية؛ بل هي هنا يد 
قاسية اعتادت التعامل مع المال؛ اعتادت أن تقبض أكثر مما اعتادت أن تربت» 
واعتادت أن تبعد عنها كل غشاش وساذج ومنحرف. كما أن هذا التعبير المتقن 
يجمع بين عرض الجسد وتمنعه» ولكن له طريقته في التعبير المتمثلة فى أن هذا 
الجسد كله ملك لها. تخاطب أوليمبيا الرائي بنظرة تقييم فيها دهاء ولكنها أبعد ما 
تكون عن الإيروتيكية؛ كما أن باقة الأزهار الكبيرة التي تقدمها الخادمة تؤكد على 
مدى عقم أية محاولة للتقرب الرومانسي منها. فهناك لحظة تفرد مكثفة في هذه 
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اللوحة - لحظة ترتبط» ويا للمفارقة - بلحظة التفرد نفسها التي في فينوس 
تيتيان. نحن أمام جسد هذه المرأة من خلال عدسات إدراكها هي. وفي الرابط بين 
الهوية الذاتية والوعي بالذات حيوية تبثها وضعية الاضطجاع: حيث لا تبدو 
مرتكنة إلى الفراش بل تتأهب للخروج منه. إنها لوحة جميلة» هذه لوحة جميلة» 
ولكن جمالها لا يكمن في جمال المرأة التي تداعب بخفيها الملاءة. 


الشكل )٠١(‏ مانيهء أولمبيا: الجسد غير الخجول 


الإيروس والرغبة: 

تبقى المسألة التي أثارها أفلاطون في محاورتي المأدبة وفيدروس قائمة 
اليوم بالقوة نفسها التي كانت عليها في زمن الإغريق: هل تحتمل الرغبة الجنسية 
الموضوع الفرد؟ وباعتبارها مجرد دافع بدني مستحثء فمن الممكن إشباع الرغبة 
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من خلال أي ممثل للجنس المعني. وفي تلك الحالة لا يمكن أن يكون الفرد 
موضوعها الحقيقي؛ لكونه أو كونها مجرد مثال للرجل أو للمرأة. ولكن حتى لو 
اعتبرنا الرغبة قوة روحانية» فإنها أيضا لن تميز بين فرد واخر. 

فإن كان الفرد هو المستهدفء فإن هذا يكون على حساب جماله أو جمالها: 
والجمال كلي» لا يمكن استهلاكه أو امتلاكه» بل يمكن فقط تأمله. ولا اعتبار للفرد 
في الحالتين - فالرغبة الجسدية مقصورة عنه والحب الإيروتيكي يتعالى عليه. 


ونجد أن الفرد بوصفه جسدا في تصور أفلاطون وكذلك في تصور العصور 
الوسطى يتبدد باعتبارها موضوعًا للحب» ويتحول إلى ابتسامة غير متجسدة مثل 
بياتريس في الباراديسو. ومع الوقت؛ وفي أعقاب عصر النهضة؛ فقد التصور 
الأفلاطوني جاذبيته؛ وبدأت الأعمال الفنية والموسيقى والشعر يعرضون 
للأحاسيس الإيروتيكية كما هي. 

ها هي إلهة الحب في 'فينوس وأدونيس" لشكسبير تهبط إلى الأرض» 
وتتحول ليس فقط إلى رمز للشغف والوله. بل وكذلك تصير ضحية له. ويصور 
ميلتون هذه القصة في بورتريه "أآدم وحواء": في تمثيل 'لطقوس مبهمة على الحب 
بين الزوجين"؛ حيث الجسد هو كل شيء, ليس أداة» بل حضورا! فيزيقيًا في الروح 
العاقلة. لم يتبدد الجسد في الابتسامة؛ بل تحققت الابتسامة في الجسدء مع أن 
"الابتسامات تتدفق من العقلء لتكون هي غذاء الحب", كما قالها ميلتون. وبالتالي 
فآن آم وحواء كينوتقان دنيويتان: 'يجد كل امنهما الجئة في حضن الآخن". 

لم يكن ميلتون يسعى إلى تقسيم آلهة الحب على النحو الذي فعله أفلاطون» 
ولكده أطي الارنتاط الوثيق بين الزغية النبنشية:والغسب الإيرؤشيفني وان كسلا 
منهما يضفي الكلية والشرعية على الآخر. وبالمثل قام درايدن في إنجلترا وراسين 
في فرنسا بتصوير الحب الإيروتيكي كما هوء حالة أفراذ متجهندة: تتحقق فيها 
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الإرادة والرغبة والحرية. وقد أدرك هذان الكاتبان الإيروتيكي بوصفه مشكلة 
محيرة في الاشتراط البشريء ولغز! مرتيطا بشدة يمصيرنا على الأرضء ولا 


لكن عصر النهضة المبكر في فلورنسا بقى على عهده مع المفهوم 
الأفلاطوني ومفهوم العصور الوسطى للإيروتيكي. فالمسافة بين دانتتي وميلتون 
تتوازى مع المسافة بين بوتيتشيللي وتيتيان. وفي حين تتصور العقلية الأفلاطونية 
للعصور الوسطى وعصر النهضة المبكر موضوع الرغبة هاجسًا لما هو أبديء 
فإن العقلية الحديثة تعتبر أن موضوع الرغبة عقلاني وفاني في الوقت ذاته. بكل ما 
في ذلك من عجز مثير للاسى. 


الفن والبورنو: 

عبر الحب يتم الرمز لارتقاء النفس» وهذا ما يصفه أفلاطون في محاورة 
فيدروسء بأفروديت أورانياء وقد كانت هذه هي فينوس التي صورها بوتي شيللي: 
وهو أفلاطوني متحمس» وعضو في الدائرة الأفلاطونية حول بيكو ديلا ميراندولا. 
إن فينوس بوتيتشيللي ليست أيروتيكية: وهي رؤية للجمال السماوي؛. أنت من 
نطاقات أخرى وأعلىء» وهي دعوة للتعالي. والحقيقة أنها تجمع بين كونها سلفا 
وخلفا لعذراء فرا فيليبو ليبي: فهي سلف بالمعنى ما قبل المسيحي» ودهي سلف 
رمزا للجسد البعيد عن المنال. 

ما قام به عصر ما بعد النهضة من رد اعتبار للرغبة الجنسية هو الذي 
وضع أساس الفن الإيروتيكي الأصيلء: وهو فن يجعل من الإنسان ذاتا وموضوعا 
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أن رد الاعتبار للجنس يحدونا لإثارة ما أصبح إحدى أهم المسائل التي تواجه الفن 
ونقد الفن في عصرنا: الاختلاف - إن وجد - بين الفن الإيروتيكي 
والبورنوجرافيا. فيمكن للفن أن يكون إيروتيكيا ومع ذلك يبقى جميلاء وانا في 
فينوس تيتيان مثال على هذا. ولكنه لا يمكن أن يكون جميلا وكذلك بورنوجرافيًا - 
هذا اعتقادنا على الأقل. ومن المهم أن نتعرف على السبب. 

حينما نميز بين الإيروتيكي والبورئو فإننا في الحقيقة نميز بين نوعين من 
الاهتمامات: الاهتمام بالشخص المتجسد والاهتمام بالجسد - وهذان اهتمامان غير 


متوافقين» بالمعنى الذي أقصده. (انظر الفصل الثاني). فالرغبة العادية عاطفة بين 
شخصين؛ وهي تسعى إلى تحقيق استسلام متبادل حر. وهي توحيد بين فردين 
- بينك وبيني - من خلال جسدينا بالتأكيد» ولكن ليس فقط من خلال جسدينا. 
فالرغبة الطبيعية تجاوب بين شخص وآخرء وليس بين ذوات؛ فالذوات» كما يقمول 
كانط وبشكل مقنع» هي أفراد حرة: وسبب عدم قابلية حلول أحدها محل الأخرى 
هو جوهرها الكامن فيها. فالبورنوجرافيا أشبه بالعبودية» فيها إنكار للذات البشرية» 
وهي وسيلة لحجب المبدأ الأخلاقي الذي يتوجب على الكينونات الحرة أن تتعامل 
من خلاله مع بعضها بعضنا بوصفها غايات في حد ذاتها. 


البورنو التاعم: 

يمكننا تفصيل هذه النقطة من خلال التمييز الذي قدمته في الفصل الخامس؛ 
حيث تعمل البورنوجرافيا على ذلك الاهتمام الفانتازيء بينما يعمل الفن الإيروتيكي 
على اهتمام خيالي. ومن هنا يكون الأول واضحا ولا شخصانياء بينما يستدعينا 
الثاني إلى ذاتية شخص أخر ويعتمد على الإيحاء والإيهام بدلا من 


العرض الصريح. 
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إن غرض البورنو هو استثارة الرغبة لدى المشاهد؛ في حين أن غرض 
الفن الإيروتيكي هو تصوير الرغبة الجنسية للأناس الذين تم تصويرهم - وإذا ما 
أدى إلى استثارة الرائي لهء كما يفعل ذلك كوريجيو و(ع8»+:20© من أن لآخر في 
أعماله؛ فيكون ذلك لعيبًا استطيقيّاء '"دخول” في اهتمام من نوع آخر خلاف ما 
يستهدفه الجمال. لهذا يعمل الفن الإيروتيكي على إخفاء موضوعه وحجبه» حتى 
لا ينتهك الرائي الرغبة. وأهم ما أنجزه الفن الإيروتيكي هو أنه أدى إلى أن يحجب 
الجسد نفسه؛ ويحوله إلى تعبير عن احتجاب تنهر كل متلصص؛ حتى إن ذاتية 
العري تتكشف حتى في أجزاء الجسد التي تخرج عن نطاق إرادته. وه وأمر 
توصل إليه تيتيان» وكانت النتيجة فنا إيروتيكيًا يجمع بين السكينة وحرارة العلاقة 
الزوجيةء فنا أبعد الجسد تمامًا عن أن يدنسه أي متلصص(). 


تحول الأن إلى "المحظية الشقراء" عناووأاد00 علمها1 لبوشيه وعندها 
سوف تدرك مدى اختلاف المقصد الفني؛ فقد اتخذت هذه المرأة وضعية لا يتسنى 
لها اتخاذها وهي مرتدية ملابسهاء وضعية لا مكان ولا مجال ليا في الحياة العادية 
إلا عند الفعل الجنسيء حتى تلفت الانتباه إليهاء بينما تنظر نظرة خاوية إلى بعيد 
ودون أن تبدي أي اهتمام. على أن لوحة بوشيه تتلمس حدود الحشمة بوسيلة 
أخرىء وهذا عن طريق الغياب التام لأي سبب قد يدفع هذه المحظية إلى اتخاذ هذه 
الوضعية في اللوحة. هي وحدها فيهاء ولا تحدق في شيء تحديداء ولا تفعل أي 
شيء سوى الفعل الذي نراهء بينما حيز المحبوب فارغ وينتظر من يشغله: فأنت 
مدعو إلى أن تكون هو. 


(*) المؤلف يورد هنا اسم فيلم شهيرء وهو توم المتلصص ”1000 بروأدن80”. تعيير'ا عن فكرة التلتصصر. 
(المترجم) 
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الشكل )١1١(‏ بوشيه. المحظية الشقراء: الجسد الوقح 


توجد بطبيعة الحال اختلافات بين المحظية وبين تلك الصور التي نراها 
دوما في الصفحة الثالثة من صحيفة الشمس «ه5 786. أولها الاختلاف العام بين 
اللوحة والصورة الفوتوغرافية فاللوحة تمثيل لخيال» بينما الصورة تمثيل لواقع 
(حتى بعد إدخال تعديلات الفوتوشوب عليها). وأقل ما يمكننا قوله هو أن صاحبات 
الصور في الصفحة الثالثة حقيقيات ومن هنا يكتسبن عنصر الاهتمام؛ أما 
الاختلاف الثاني فيرتبط تحديدًا بكوننا لا نريد أن نعرف شيئا عن محظية بوشيه 
قبل أن نتأمل تأثيرها المقصودء عدا ما تخبرنا به الصورة. 


لقد وقفت أحد الموديلات حتى يتم تصويرها على هذا النحو في اللوحة؛ 
ولكننا نفهم أن هذه اللوحة ليست بورتريه خاص بها ولا هي لوحة عنهاء بل هي 
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تحديذا. بينما تلك التي تعرض صورتها في الصفحة الثالثة صاحبة اسم وعنوان. 
وغالبا ما يعرفك النص المصاحب للصورة بالكثير عنهاء ويساعدك على أن تستمر 
في فانتازيا الاتصال الجنسي بها. يرى كثير من الناس - وأعتقد أن لديهم أسبابهم - 
أن في هذا اختلاف أخلاقي حاسم بين تلك الصورة في الصحيفة وبين لوحات من 
قبيل لوحة بوشيه. فالمرأة في الصورة مسلحة بجميع مزاياها الجنسية» ووضعت 
في هيئة تجعلها تقتحم خيالات آلاف الغرباء عنها. وهي قد لا تكون ممانعة في 
ذلك هذا هو ما نفترضه. ولكن هذه الممائعة تجعلها تبدي كم فقدت بالفعل. بينما 
لم تئل من يهتم بالصفحة الثالثة في الجريدة هو باحث عن الجمال؛ باحث عن مثال 
المرأة الحق أو عن قيمة سامية يكشف عنها النص المصاحب للصورة. على 
العكسء فأهم ما في تلك الفتاة في الصورة هي أنها حقيقية» وأنها تعرض نفسيا 
موضوعا جنسيا. وحتى ولو كانت مقاربتها خافية» وحتى ولو كانت تعوض جانبا 
في حياة الرائي المحروم من الجنس الحقيقي ومتعته» فإن علينا ألا نعتقد بكونها 
تنافس في بعد من أبعاد الاهتمام الاستطيقي - ولا حتى على نحو قريب من ذلك 
الاهتمام بلوحة "المحظية الشقراء' لبوشيه. إن لوحة بوشيه تقف عند الحد الفاصل 
بين ما هو استطيقي وما هو جنسيء فتتيج لأفكارنا أن تنحو نحو منطقة محرمة 
ولكنها لا تنقلك إلى فكرة أن هذه المرأة حقيقية أو مستعدة لك أو في متناولك - 
أي المعرفة التي تحفز على النقلة من الخيال إلى الفانتازياء ومن التأمل الاستطيقي 
في الجمال الأنثوي إلى الرغبة في احتوائه. 

أعتقد أن مناقشة فينوس تيتيان توضح السبب في كون البورنو يخرج عن 
نطاق كونه فناء وسبب عجزه عن الجمال نفسه وأنه يدنس جمال النساء التي 
يعرض لهن. صورة البورنو أشبه بعصا سحرية تحول الذوات إلى موضوعات. 
والناس إلى أشياء - وبالتالي تفقدهن سحرهن؛ وتدمر مصدر جمالهن. وهي تدفع 
الأشخاص إلى الاختباء وراء أجسادهم. وكأنهم دمى تحركه! خيوط. ومنذ أن 
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بزغت 'أنا" ديكارت؛ خيمت فكرة النفس بوصفها كيانا مصغر! داخليًا على رؤيتتا 
للإنسان. حيث تغوينا الصورة الديكارتية إلى الاعتقاد بأننا نمضي حياتنا ونحن 
نقوم بقيادة حيوان ماء إلى أن يصل للانهيار فيموت. أنا ذات؛ جسدي موضوع: أنا 
هو أناء وهو هو. وهكذا يصير الجسد شيئًا ضمن أشياء؛ ولا سبيل لإنقاذي له 
سوى أن أؤكد على حقي في امتلاكه؛ وأن أبين أن هذا الجسد ليس مجرد موضوع 
قديم؛ بل هو ينتمي إلي. وهذه هي تحديذا العلاقة بين الروح والجسد كما تصورها 
صورة البورنو. 

على أن هناك وسيلة أفضل لنرى بها الأشياء؛ وهي الوسيلة التي تفسر 
الكثير من المبادئ الأخلاقية التي أضحى الكثيرون يجدون صعوبة في فهمها؛ 
حيث ترى وجهة النظر هذه أن جسدي ليس ملكي ولكنه تجسدي - بالمعنى 
اللاهوتي. فجسدي ليس موضوعا بل ذاتاء تماما كما أنا. فلو كنت أمتلك نفسي 
لامتلكته. بل أنا ممتزج به» وما يحيق بجسدي يحيق بي. وهناك سبل للتعامل معه 
تدفعني إلى التفكير والشعور على نحو ماء أو إلى أن أفقد الشعور الأخلاقيء أو أن 
أصير لا مباليا بالآخرين» أو أن أتوقف عن التفكير السليم» أو إلى أن أتوخى المبادئ 
والمثل. وحينما يحدث هذا فلن يصيبني الضرر وحدي: بل كذلك سيصيب كل من 
يحبني أو يحتاج إلي أو يرتبط بي. فلقد أصبت أساس كل هذه العلاقات بالضرر. 

لامست المبادئ الأخلاقية القديمة الحقيقة حينما عرفتنا أن بيع الجسد 
لا يتسق وعطاء النفس. فليس الإحساس الجنسي بالإحساس الذي يمكننا التحكم فيه: 
بل هو تواصل بين نفس وأخرى - وهو في ذروته تجلي لما أنت عليه في 
كينونتك. ولو تعاملت معه بوصفه سلعة تباع وتشترى فأنت هنا تكون قد دمرت 
نفسك حاضر! ومستقبلاً على حد سواء. فلم يكن تجريم الدعارة مجرد تعصب 
بيوريتاني تطهري؛ بل كان إقرارا لحقيقة عميقة» وهي أنك وجسدك لستما شيئين؛ 
بل شيئًا واحذاء وببيعك جسدك تكون قد أضفيت حقارة على نفسك. وما ينطبق على 
الدعارة ينطبق كذلك على البورنوجرافيا. فهي ليست من بين سمات الجمال 
البشريء بل هي انتهاك وتدنيس له. 
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الجمال والإيروس: 


ركزت في هذا الفصل على التصوير في اللوحاتء من أجل ترسيم الحدود 
بين الفن الإيروتيكي والفانتازيا الجنسية. كان مقصدي هو أن أعود ولمرة أخيرة 
إلى النظرية الأفلاطونية القديمة» ألا وهي أن الإيروس هو المبدأ الحاكم للجمال 
بجميع صوره: ولكي أبين تفصيلا كيف أنها تسيء عرض ما يمكن للفن أن يسسهم 
به في كل من طبيعة الاهتمام الاستطيقي والتربية الأخلاقية. مكمن الجمال هنا هو 
في قدرته على وضع الحياة البشرية - بما فيها الجانب الجنسي - على بعد وعلسى 
مسافة يمكن من خلالها للرائي أن يراقبها دون امتعاض أو شبق على حد سواء. 
وما أن نفقد هذه المسافة» وما أن تبتلع الفانتازيا الخيال» حتى يدنس الجمال ويفتفد 
القدرة على التعبير عن تفرد صاحبه. بعدما فقد قيمته» وصار له ثمن. 


كما أن الجمال البشري يعود إلى تجسدناء والفن الذي يحول الجسد إلى 
موضوع يخرج به من تخم العلاقات الأخلاقية لا يمكنه أن يحيط بالجمال الحقيقي 
للمثال البشريء فقد دنس نفسه حينما دنس جمال البشر. وتبين لنا المقارنة بين 
البورنوجرافيا والفن الإيروتيكي أن الذوق مؤصل فيما نفضله على نطاق أوسع.ء 
وأن ما نفضله يعبر عن جوانب في شخصيتنا الأخلاقية ويشجعها. فالاتهام الموجه 
أناس وقد تم اختزالهم إلى أجساد؛ وصاروا موضوعات كما الحيوانات والأشياء 
المشينة. هذا اهتمام لدى كثير من الناس؛ ولكنه اهتمام ينال من طابعنا البشري. 
وحينما أهاجم هذا الاهتمام فإنني أخرج من نطاق الحكم الاستطيقي إلى نطاق 
الفضيلة والرذيلة» في جانبها الجنسي. 
الأخيرء حيث نقول بأن معيار الفضيلة لدى الناقد هو ما يحدد معيار الذوق» وأن 
مناقب هذا الناقد تنعكس على حياته الأخلاقية وتكون إثباتا لها. 


02م] 


الفصل الكامن 


الفرارمن الجمال 


عمدت في الفصل الأول إلى التمييز بين تصورين للجمال يشير التصور 
الأول إلى التميز الجماليء بينما يمثل الثاني شكلاً محدذا له. وهو الشكل الذي 
يسرناء ونتوحد معه؛ والوجه الظاهر للعالم. وأشرت عبر صفحات هذا الكتاب إلى 
العديد من الموضوعات الجمالية التي تتميز من غير أن تكون بالضرورة جميلة في 
حد ذاتهاء بالمعنى المثالي (المتداول) للكلمة؛ إما لكونها عادية جذاء كالملابس مثلاء 
أو لأنها تجذب انتباهنا بما تسببه لنا من اضطرابء كما هو الحال في روايات زولا 
أو مسرحيات بيرج الموسيقية. 


ولكن حتى مع زولا وبيرجء» يكشف الجمال عن وجهه؛ كما هو الحال في 
الابتهال المحبب للصغيرة فرانسوا وقرتها في مستهل لا تيريء أو النغم الذي لا 
يقل روعة الذي ينعي به أوركسترا بيرج موت لولو. فلا شك أن زولا وبييرج 
كل بطريقته المختلفة - يذكراننا دائما أنه يمكن دومًا الوقوف على الجمال 
الحقيقي» حتى في الشيء الرثء والمؤلم؛ والمتهالك. فقدرتنا على قول الحقيقة 
بشأن ما نمر به في كلمات محسوبة وألحان مؤثرة» هي نوع من الخلاص منه. 
ونجد في العمل الأكثر تأثيرا في الأدب الإنجليزيء قصيدة الأرض اليياب 86" 
4 718/3546 للكاتب ت. س. إليوت», وَضيفا للمدينة الحديثة بأنها صحراء بلا 
روح: بيد أن العمل يطرح هذه الفكرة عبر مجموعة من الصور والتلميحات التي 
تؤكد من تنفيه المدينة. فقدرتنا على إصدار هذا الحكم هي في حد ذاتها دليل 
داحض له وبشكل نهائي. فإذا تمكنا من فهم خواء الحياة المعاصرة: فإن الفن 
يشير إلى طريق آخر للوجودء وهو الطريق الذي تقدمه قصيدة إليوت. 

وتنتمي قصيدة الأرض اليباب للتقليد الذي اتبعه بودلير في قصيدته زهمور 
الشر لق نل كتناء1؟ وعرلء وانتهجه فلوبير في مدام بوقاري “إ:ة9ه80 عدرول213: 
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وجيمس في الطاس الذهبي 80:01 «ع0010 106'. فهو يصف الرث والقذر في 
كلمات متقاطعة رنانة» مفعمة بالإحساس المرهفء والتعاطف, والفهم» بأن الحياة 
في أدنى أشكالها بريئة من استجاباتنا تجاهها. فهذا "الخلاص من خلال الفن" يتسنى 
فقط عندما يكون الجمال بمعناه الضيق هو هدف الفنان. وهنا تكمن المفارقة الني 
طغت على ثقافة نهاية القرن؛ أي الاستمرار في الإيمان بالجمالء والتأكيد في 
الوقت ذاته على كل أسباب التشكيك في أن الجمال قد يتأتى خارج نطاق الفن. 

منذ ذلك الحين اتخذ الفن منحى آخر برفضه مباركة الحياة البشرية على أنها 
طريق للخلاص؛ فالفن في تقليد بودلير يحلق كملاك فوق العالم أسفل ناظريه. فهو 
لا يتجنب مشيد الحمق ٠‏ والخبث: والاضمحلال الإنساني؛ إنه يدعونا إلى مكان 
آخرء ويخبرنا بأن "النظام والجمال والترف والهدوء والشهوانية ليست كل الأشياء". 
أما الفن الأكثر حداثة فيتخذ موقف العدوانية» ويطابق بشاعة الأشياء التي يصصورها 
بقبح خاص به. فينحدر الجمال إلى شيء أروع من أن يكون حقيقة» وهروبًا مسن 
الواقع» وبعيدًا عن الحقائق» حتى إنه بات لا يستحق اهتمامنا الواعي. والسمات 
التي كانت فيما سبق تعد مؤشرا على القصور الجمالي أضحت الآن علامات للتميز 
الجمالي؛ بينما يُنظر كثيرا (الآن) إلى السعي وراء الجمال على أنه تراجع عن 
المهمة الحقيقية للإبداع الفني؛ والذي يتضمن تحديًا للأوهام المريحة ولإظهار 
الحياة كما هي. حتى إن آرثر دانتو قد أكد على أن الجمال يبدو هدفا مخادغاء ومن 
جهة أخرى متنافرًا مع مهمة الفن الحديث. 

يمكن النظر إلى هذه الأفكار - جزئيًا ‏ باعتبارها إدراكا للطبيعة الملتبسة 
لمصطلح "الجمال". ولكنها تتضمن كذلك رفضنا للجمال في معناه الضيقء تأكيذا 
. على أن مفاهيم الوطنء والسلام» والحبء والطمأنينة كلها كذبء وأنه يتعين على 
الفن أن يكرس نفسه للواقع الحقيقي وغير السار للوضع الذي نعيشه. 
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اعتذار الحداثي: 


يكتسب التخلص من الجمال قوته من الرؤية الخاصة للفن في العصر 
الحديث وتاريخه. فوفقًا للعديد من النقاد الذين يكتبون اليوم» فإن العمل الفني يبرر 
نفسه بتقديم ذاته بوصفه دما من المستقبلء فقيمة الفن قيمة صادمة: فالفن موجود 

/ 

لتنبيهنا إلى مأزقنا التاريخيء وتذكيرنا بالتغير المستمر وهو الشيء المؤكد الدائم 
في الطبيعة البشرية. 

يواصل مؤرخو فن الرسم تذكيرنا بأن معرض الفن 4:4 58310 الذي كان 
سائذا في منتصف القرن التاسع عشر - حيث لم يكن الفن فنا لكل شيء؛ والمأزق 
أنذاك تمثل في أن المعين الذي كان يستمد الفن منه مادته بدأ ينضب بالفعمل - 
وكانت بداية المقاومة على يد مانيه 843866» الذي أشاد به بودلير بوصفه "رسام 
الحياة الحديثة". ويواصل هؤلاء تذكيرنا بالدفقة الهائلة التي انطلقت في العالم عبر 
تحطيم مانيه للمعتقدات التقليدية السائدة والصدمات المتتالية للنظام فيما تتقدم 
التجارب واحدة تلو الأخرى؛ حتى بات يُنظر إلى اللوحة التصويرية من قبل 
كثيرين باعتبارها شيئا ينتمي إلى الماضي. 

ويذكرنا المؤرخون الموسيقيون بالسيمفونية الأخيرة والرباعيات المتأخرة 
لبيتهوفن» حيث قيود الشكل تبدو وكأنها تتقطع إربا بصورة هائلة؛ وهم يسهبون في 
الحديث عن تريستان وإيزولده؛ حيث يبدو تجانسهما اللوني ممتذا إلى الحد 
الأقصىء وإلى موسيقى سترافينسكيء وبارتوك» وشوينبيرج - وهي موسيقى 
صدمت العالم في بدايتهاء لكن تم الدفاع عنها بحجج مثيلة لتلك التي أدت إلغاء 
اللوحة التصويرية. يقول المؤرخون إن اللغة القديمة قد أضحت مستهلكة: ولن 
تسفر محاولة إطالة أمد استخدامها إلا عن شعارات. أما اللغة الحديئة فاس تهدفت 
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وضع الموسيقى في سياقها التاريخيء لإدراك الحاضر بوصفه منفصلاً عن 
الماضي؛ تجربة جديدة نغتنمها فقط من خلال فهمها عبر إدراك اختلافها عما سبق. 
فقد صلاحيته. 


التقليد والمعتقد: 


الأمر نفسه نجده في مجالي العمارة والأدبء. إنها قصة تمرد الفن على 
ماضيه؛ واضطراره إلى تحذي قاعدة الشعارات؛ واتخاذ مسار عدواني. إلا أن 
القصة تتغذى على نظام غذائي من الأمثلة أحادية البعد. فبينما كان روتكوء ودي 
كونينج؛ وبولوك منخرطين في تجاربهم (والتي أراها تجتر بعضها بصورة 
واضحة)؛ كان إدوارد هوبر يقدم لوحات تصويرية جعلته أقرب انتماءٌ للحياة 
الأمريكية الحديثة» كما كان مونيه رسام فرنسا في القرن التاسع عشر. وفي اللحظة 
التي كان شوينبيرج يتخلص فيها من الاثني عشر نغمة المسلسلة» كان جاناسيك 
يؤلف كاتيا كابانوفا وسيبيليوس طارحا بذلك سلسلة سيمفونياته العظيمة. 

وعلاوة على ذلك هناك تاريخ آخر - وأكثر صدقا ‏ للفنان الحديث يرويه 
الحداثيون العظام أنفسهم. ويحكيه ت. س. إليوت في مقالاته وفي الرباعيات الأربع 
0015 «ناه"1ء وإزرا باوند في عمله كانتوس 88405©؛ وشوينبيرج في كتاباته 
النقدية وفي مؤلفه موسى وهارون 4102 0نانا 810565: وفيتز نر في مؤلفه 
باليسترينا 518)وءاه. ويؤكد هذا التاريخ أن هدف الفنان الحديث لا يثمثشل في 
الخروج على التقاليد» ولكن في العودة إليهاء في ظل ظروف يعتبر فيها إسهام 
الإرث الفني محدوذا أو معدوما. فهذا التاريخ لا ينظر لماضي اللحظة الراهنة؛ 
ويرى فقط حقيقتها الحالية؛ أي المكان الذي وصلنا إليه» والذي ينبي أن نستفهم 
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2 تدمح متعدك» رشي حال نزم 5 في ظل الظروف الحديثة إعادة 


5 ل 32 
إنناج الاشكال والأسانيبء فليس هذا من أجل نيذ التقاليد القديمة؛ ولكن بغية 


استعادتيا. ومن هنا فإن جهد الفنان في العصر الحديث يتمثل في التعبير عن 
الحقائق التي لم يكن يتعرض لها 00 والني يصعب ‏ بصفة خاصة ‏ 
احتواؤها. إلا أن هذا يصعب تحقيقه إلا عبر محاولة التقاط روح ثقافتنا للكشف عن 
اللحظة الحاضرة وإظهار حقيقتها. وبالنسبة لإليوت وزملائه» لم يكن هناك مجال 
لوجود فن حديث بحق دون أن يمثل في الوقت ذاته بحثا عن مُعتقد تقليدي: في 
محاولة للوقوف على طبيعة التجربة الحديثة» من خلال تحديدها في ضوء ما يتعلق 
بأوجه اليقين في التقاليد المعاشة. 

قد تكون النتيجة مبهمة؛ مستغلقة على الفهم, أو حتى قبيحة؛ كما يحدث مع 
الكثير عند احتكاكهم بأعمال شوينبيرجء بيد أن هذا ليس هو الغرض بكل تأكيد. 
فعلى غرار إليوت. سعى شوينبيرج إلى تجديد التقاليد وليس إلى تدميرها؛ تجديدها 
بوصفيا أداة يغدو خلالها الجمال - بدلا من التفاهة ‏ هو التقليد مجددا. ليس ثمة 
شيء عبثى أو سخيف في الرأي القائل بأن الخطوط الرقيقة في مؤلف شوينبيرج 
أيروارتونج 8230441000118 تتسم بالمزيد من النغم الحقيقفي أكثكر من التكوينات 
السميكة في سيمفونية فوجان وليامز. وهذا صحيح. فهذه الميلودراما الصغيرة بها 
سمة كابوسية بعيدة عن الجماليات المواسية التي نجدها في أغنية لشوبرت. ولكن 
بوسعنا أن نستو عب لغة شوينبيرج باعتبارها محاولة لفهم هذا الكابوس وكبحه. 
ونحصره في شكل موسيقي يضفي المعنى والجمال على الكارثة» على النحو الذي 
يضفى به إسكيلس المعنى والجمال على ضرلوة الثأر الغاضب؛ أو كما يضنيهما 
شكسد. + فيردي على المشيد القاتم لموت ديدمونة. 


> 


ولد نشي الحداثيون من أن ينأى المسعى الجمالي بنفسه عن القصد الفني 
ااه يصيح خاويا. اجترارياء آنياء و مفعم بالشعارات. وقد كان هذا 
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واضحا مع إليوتء وماتيس» وشوينبيرج؛ حيث هذا يحدث من حولهم» ومن ئم 
عمدوا إلى حماية المثالية الجمالية التي تعرضت إلى خطر الإفساد من قبل الثقافة 
الشعبية. وكانت هذه المثالية قد ربطت بين المسعى وراء الجمال ومحاولة تعضيد 
الحياة الإنسانية ومنحها المزيد من الدلالة الدنيوية. باختصارء يعمد الحداثيون إلى 
إعادة الدمج بين الهدف الجمالي والهدف الروحاني المحايث للحياة. ولم يُنظر إلى 
الحداثة باعتبارها تعدياء وإنما استرداد: مسار شاق للعودة إلى الإرث المكتسب 
للمعنى بشق الأنفسء: حيث يسترد الجمال مكانته باعتباره الرمز الحالي للقيم التي 
تتجاوز الوجود المادي. وليس هذا ما نراه في فن اليوم المتسم بالتعدي والتحدي 
الواعيين» والذي يمثل فرارن! من الجمال؛ بدلا من الرغبة في استرداده. 


الفرار من الجمال: 

من بين أكثر أعمال موتسارت المحببة في الأوبرا الهزلية هناك أوبرا 
اختطاف من جناح الحريم انوعه5 ديعل كناة ع7اسطدغد5 2816 التي تحكي قصة 
كو نستانزا الملتاعة التي أبعدوها عن حبيبها بيلمونتء وأخذوها للعمل ضمن حريم 
سليم باشا. وأخيرنا بعد العديد من المؤامرات استطاع بيلمونت إنقاذهاء وساعده في 
ذلك دماثة الباشا - الذي احترم عفتها ولم يقهرها على فعل شيء. ومن شأن هذه 
الحبكة غير المعقولة أن تتيح لموتسارت التعبير عن اقتناعه التنويري بأن العفة 
فضيلة كلية؛ حقيقية كما هي في إمبراطورية الأتراك الإسلامية والإمبراطورية 
المسيحية للإصلاحي جوزيف الثاني (والذي كان بالكاد مسيحيًا). فالحب المخلص 
بين بيلمونت وكوستانز هو ما أثار الرفق والرحمة في نفس الباشا. وحتى لو كانت 
الرؤية البريئة لموتسارت غير ذات أساس تاريخيء فإن معتقده في حقيقة الحب 
العذري بادية في كل مكان وتبرزها الموسيقى. فلا شك أن أوبرا موتسارش تقدم 
فكرة أخلاقية» وأن أنغامها تتقاسم جمال هذه الفكرة وتطرحها بإلحاح على المستمع. 
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وفي إنتاج الأوبرا نفسها في عام 5 ٠٠١‏ في دار الأوبرا الهزلية في برلين. 
: قرر المنتج كاليكستو بييتو أن يعرض الأوبرا في ماخور في برلين. حيث قذم 
تتعصية: ليح قاذ وكوتسيتائز :واحدة من الناهرات» وخ هين كانث الموسنيقئ 
في أرق نغماتها كان المسرح يعج بأزواج منغمسين في علاقاتهم الحميمية. 
وكل الأعذار مكفولة للعنف» سواء في أثناء العملية الجنسية أو دونها. وفي أثناء 
العرض إذا بعاهرة من العاهرات تلقى صنوف العذاب» ثم تقطع حلمتيها بشكل 
دموي وحقيقي قبل أن تُقتل. وبينما كانت الكلمات والنغمات تنطق بالحب والعاطفة» 
كانت الرسالة تضيع وسط المشاهد المنستقة القتل والجنس النرجسي المبعشرة 
فوق المسرح. 
كان هذا مثال لظاهرة نعرفها من كل جانب من جوانب ثقافتنا المعاصرة؛ 
فالأمر يتجاوز القول بأن الفنانين» والمخرجين؛ والموسيقيين» وغيرهم ممن 
يتصلون بالمجال الفني إنما يفرون من الجمال؛ فهناك رغبة في إفساد الجمال من 
خلال أفعال مهاجمة للمعتقدات الجمالية التقليدية. وأينما كان الجمال يكمن في 
انتظارناء يمكن للرغبة في الاستيلاء على تأثيره أن تتدخل؛ في محاولة للتأكد مسن 
أن صوتها الهامس سيظل مسموعًا في كواليس التدئيس فحسب؛ فالجمال يتوجه إلينا 
بمطالبه: فهي دعوة إلى نبذ النرجسية والتطلع إلى العالم في خشوع. (راجع ياجو 
كاسيو: 'للجمال حضور يومي في حياتي/ الأمر الذي يجعلني قبيخا". وكذلك مناجاة 
كلاجارت في مسرحية بريتين بولى بود 18000 'لازثاء وهو يحتح على الجيمال 
الذي يسطع بلونه فوق تفاهته الروحية). 
ولقد استخدمت كلمة "تدنيس" في إشيّرة إلى فكرة المقدس في الفصل الثاني؛ 
فالتدئيس هو إفساد ما هو مفترض أن يكون فريذا لولا ذلك» في مجال الأمور 
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المالوفة. فيمكن تدئيس كنيسة. أو مسجد. أو مثيرة. أواقبر؛ وكذلك مسورة مقاسمه. 
أو كتاب مقدسء أو طقوس مقدسة. كما يمكن تدئيس جثة:؛ أو صورة عزيزة. 
أو حتى حياة إنسان على قيد الحياة - بقدر ما تتضمن هذه الأشياء من طابع أفريد” 
من نوعه. ويعتبر الخوف من التدئيس عنصر! حيويًا في كل الأديان. والواقع أن 
هذا هو ما تعنيه كلمة "دين" في الأصل: عبادة أو طقفوس تهدف إلى حماية 
المقدسات من التدنيس. 


إن احتياجنا إلى الجمال ليس بأمر يمكننا الشعور بالرضا مع فقدانه. فهو 
احتياج ينشأ عن أوضاعنا الميتافيزيقة بوصفهم أفراذا أحرارا يبحثون عن مكان لهم 
ونشعر بالاستياء» ويملؤنا الشك وانعدام الثقة؛ أو أن نعثر لنا علسى وطن هناء 
ونستقر في وئام مع الآخرين ومع أنفسنا. وتجربة الجمال تقودنا عبر الطريق 
الثاني: فهي تخبرنا أننا بالفعل في الوطن.. في هذا العالم المنتظم بالفعل في 
تصوراتنا باعتباره مكانا ملائمًا لحياة البشر مثلنا. ولكن - وهذه مجدذا إحدى 
رسائل الحداثيين المبكرين - البشر يشعرون بأنهم في أوطانهم بالفعل في هذا العالم 
فقط بإدراك حالتنا "الموحشة" كما أدركها إليوت في الأرض اليباب. ومن ثم.» فإن 
تجربة الجمال تأخذنا إلى ما وراء هذا العالم» إلى :"مملكة النهايات" حيث تجاب 
أشواقنا الخالدة ورغبتنا في الكمال. وحسبما رأى كل من أفلاطون وكانط: فإن 
الشعور بالجمال يقترب من الأطر الدينية الصورية» والتي تنشأ من شعور متواضع 
بالعيش مع النقائصء بينما نطمح صوب التوحد مع كل ما هو متجاوز وفائق. 

فنظرة إلى أي من لوحات المناظر الطبيعية لأني من الرسامين العظام 
- بوسينء أو جارديء أو تيرنرء أو كوروتء أو سيزان - نجد فيها احتفاء متدففا 
بفكرة الجمال. 


ىم 
5 
كل 


الشكل (؟١):‏ جاردي؛ مشهد مارين والطبيعة: البهجة في الزوال 
إنهم؛ أي هؤلاء الرسامون» لا يغضون الطرف عن المعاناق أو عظم 
التهديد الذي يحيق بالعالم» والذي نشغل منه في الواقع ركنا صغيرا جدًا. بل على 
العكس من ذلك. فلا شك أن رسامي المناظر الطبيعية يصوّرون لنا الموت والفناء 
في قلب الأشياء: فالضوء فوق الثلال يتلاشى؛ وجدران المنازل مرمّمة ومهثمة 
كالجص في قرى جارديء إلا أن لوحاتهم تعكس السرور الكامن في هذا الفناءء 
والخلود المتضمن في الزوال. 


وحتى في العروض القاسية للحياة المحبطة والبغيضة التي تعج بها روايات 
زولاء إن لم نجد حقيقة الجمال؛ فإننا على الأقل نجد لمحة بعيدة منه - مسجلة في 
إيقاع النثرء وفي ابتهالات السكون وسط الأشواق العقيمة التي تدفع الأشخاص 
صوب أهدافهم. والواقعية ‏ كما هي لفن زولا وبودلير وفلوبير - نوعًا من المدح 
المتغائل لما هو مثالي. والموضوع 57 ؟؛ ولكنه مدنس بطبيعته وليس لأن الكاتب 
أراد تدئيس الجماليات البسيطة التي يصادفها. إن فن انتهاك المقدسات (التدنيس) 


نت 
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يمثل انطلاقة جديذة؛ انطلاقة يتعين علينا أن نفهمهاء لأنها تقع في مركز خبرة ما 
بعد الحداثة. 


مقدّس ومدنس: 

يعتبر التدئيس نوعًا من الهجوم على ما هو مقتس؛ في محاولة لدحض 
مزاعمه؛ فحياتنا تحكم عبر المقتساتء وحتى يتسنى لنا الفرار من هذا الحكم نسعى 
إلى تدمير الأشياء التي تبدو وكأنها تشير إلينا بأصابع الاتهام. 

إلا أنه وفقًا للعديد من الفلاسفة وعلماء الأنثروبولوجياء فإن خبرة المقدس 
تعتبر سمة من سمات الطبيعة البشرية» وبالتالي لا يمكن تجنبها بسهولة. فالقاسم 
الأكبر من حياتنا منظّم لأغراض زائلة. بيد أن القليل من هذه الأغراض يمكث في 
ذاكرتنا أو يمثل دافعًا يحركنا. فبين الحين والآخر نشعر بالتمرد على رضائنا عن 
ذواتناء وبأننا في حضرة شيء أهم بكثير من اهتماماتنا ورغباتنا الحالية. فنشعر 
بحقيقة شيء ثمين وغامض نتعرض له بزعم أنه - على نحو ما - لا ينتمي لهذا 
العالم. يحدث هذا في حضرة الموتء لا سيما موت عزيز علينا. فننظر بعين 
الرهبة إلى الجسد البشري الذي فارقته الحياة. فهو لم يعد بشراء وإنما 'رفات" 
إنسان. ولكن تملؤنا هذه الفكرة بشعور غريب؛ ونعزف عن لمس الجثة؛ إذ نراها 
وكأنها شيء دخيل على هذا العالم؛ كما لو كانت زائرا من عالم آخر. 

إن تجربة الموت تمثل نموذجا لكيفية تعاملنا مع المقدس. فهي تتطلب منا 
نوغا من الإدراك الشعائري. فالجثة هي موضوع تلك الطقوس وشعائر التطهيرء 
والغرض منها ليس فقط إرسال المتوفى بنوع من التفاؤل إلى الحياة الآخرة 
- إذ يشترك في تلك الطقوس حتى أولئك الذين لا يؤمنون بالحياة الآأخرة - 
ولكن للتغلب على تلك الرهبة؛ والكيفية الخارقة للطبيعة التي يبدو عليها الجسد 
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البشري الميت. فهذا الجسد أضحى مهيئا للانتقال لهذا العالم عبر الطقوس التي 
تمارس رغم أنه غدا غير مشارك فيها. بمعنى آخرء من شأن هذه الطقوس أن 
تقس هذا الجسد؛ وتطهره من العفن» وتعيده إلى سيرته الأولى بوصفه تجسيدا. 
وعلى المنوال نفسه؛ يمكن تدنيس هذا الجسد بعرضه على العالم مجرد كتلة من 
اللحم - ولا شك أن مثل هذا التصرف يأتي على رأس قائمة أعمال التدنيس» 
وهو تصرف استمده الناس من الأزمنة السحيقة» عندما كان أخيل يسحب جسد 
هيكتور منتصرا! وهو يدور حول أسوار طروادة. 

وهناك حالات أخرى مشابهة مثلما ننهض فجأة عن مشاغلنا اليومية؛ 
لنكتشف أننا وقعنا في الحب. إنه أيضنا شعور إنساني عام؛ وتجربة من أروع 
التجارب. فنحن نرى وجه وجسد من نحب مفعما بأجمل أشكال الحيوية والحياة. 
ومع ذلك ثمة تشابه ‏ غاية في الأهمية ‏ بين هذا الجسد المرغوب وجثة الميت: 
فكلاهما يبدو وكأنه ينتمي إلى عالم اختباري؛ فالحبيبة تنظر إلى حبيبها كما تنفظفر 
بياتريس إلى دانتي» من نقطة خارج تدفق الأشياء الدنيوية. فالأشياء التي نحبها 
تفرض علينا نوعًا من الاعتزاز بهاء فنتعامل بشكل أشبه بالتقفديس. ومن تلك 
العيون والأنامل يشع نوعًا من اكتمال الروح الذي يجعل كل الأشياء جديدة. 


إن قدسية الجسد البشري بالنسبة لنا تعود إلى كونه يحمل ميزة التجسيد. 
ومن هنا أصبح تدنيس الجسد البشري من خلال الإباحية قفي الجنس أو المسوت 
والعنف - للكثير من الأشخاص - نوعا من الإجبار. كما أن هذا التدنيس الذي 
يفسد تجربة الحرية يعتبر إقصاء لفكرة الحب. فهو محاولة لإعادة تشكيل العالم كما 
لو أن الحب لم يعد جزءًا منه. ولا شك أن هذا هو الملمح الأكثر أهمية في ثقافة ما 
بعد الحداثة» كما تتضح في عمل بييتو اختطاف عدن دادأأدة1 21: فهي ثقافة تتيرأ 
من الحب وتخشى الجمال المصبوغ بصبغته. 
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بكر جذل النقفن والمدن مو ضرعا ليث فى القوررات حوة يقوتسي ال 
باستمرار في أشكال ملغزة تبرز هويته المقدسة» وحيث يميل اليهود إلى تدنيسه 
بعبادة الصور والأصنام بدلا منه. 


الشكل (؟): بوسينء إسرائيليات يرقصن حول العجل الذهبي: في العالم وخارجه 


فلماذا تدنس الذات الإلهية بالوثنية» ولماذا يميل الناس إلى تلك العيادة؟ 
ولماذا حكم الله بعقوبة الإبادة البشعة على الإسرائيليين (وفقا للأدلة الحديثة) بسبب 
هفوة الرقص أمام العجل الذهبي؟ ألا يكون الله متسقا مع ذاته؟ 

توجّهنا هذه الأسئلة صوب خصوصية الأشياء المقدسة:؛ من حيث إنها 
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وموحدة له تتمتل في وضع بديل مكان ما لا يجوز استبداله - ف "أنا هو أن" 
المتفرد بذاته» والذي يتعين عبادته لماهيته وليس بغية تحقيق هدف ما يمكن تحقيقه 
بأي طريقة أخرىء أو من خلال ألوهية منافسة. 


الشكل (4 ؟): بوذا الذهبي: في هذا العالم» ولكن ليس في أي عالم آخر. 

وعد عبادة الأصنام نموذجًا للتدئيس» حيث إنها تدخل إلى عالم العبادة فكرة 
التداول؛ فيجوز الإتجار في الأصنامء ومقايضتهاء ومحاولة إيجاد نسخ جديدة. 
والوقوف على أيها يلاثم أكثر للصلاة؛ وأيها يسفر عن أفضل الصفقات. ويندرج 
كل هذا تحت باب الوثنية» حيث إنها تتضمن الإتجار فيما لا يجوز الإتجار فيه. 
وهو الكيان المقدس ذاته. 

لا شك أن موضوع العبادة يجب أن يظل على حدة؛ داخل العالم ولكن ليس 
منه» وأن نتعامل معه باعتباره شيئا متفرد!ا تتلخص فيه كل معاني الحياة على نحو 
مأك ولكزتين اهب الانوراصبي والأقدار © كنا يصقي لار قيب وهنا مااي يو متف 
مقدّس. فهي مسألة أنثروبولوجية عميقة؛ فيم الحاجة إلى مثل هذه الكائنات؟ وسؤال 
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لاهوتي عميق؛ هل يتوافق هذا الاحتياج مع أي حقيقة موضوعية قائمة بذاتها؟ ولكن 
من الأهمية بمكان أن نرى الموقف من الله كما يدعو إليه كتاب اليهود المقدسء على 
الرغم من أنه يُعتبر - بقدر ما - بدعة (تمامًا بوصفها فكرة أنه الله الواحد وليس أحد 
الآلهة) - إنما هو موقف نتفهمه بشكل غريزيء حتى وإن لم نتوأصل إلى تفسير 
عقلاني له» أو تفسير سبب هذه الأهمية في الحياة الدينية للمؤمن. 


التديس: 

هناك مناسبات أخرى نحاول فيها التركيز على شيء ما لتقييم هذا الشيء في 
ذاته» كما هو بالفعل؛ ونحن في محاولاتنا تلك نتبنى توجهات - رغم أنها لا تتغذ 
شكل العبادة ‏ فإنها مهددة بالسعي وراء البدائل. وأوضح الأمثلة على ذلك المثال 
الذي طالما عدت إليه في هذا الكتاب ‏ الاهتمام الجنسي» حيث مثالية موضوع 
الاهتمام» ووضعه في مكانة خاصة منفصلة» وسعيه نحوه ليس باعتباره سلعة ولكن 
لكونه هذا الشخص بعينه. وهذا النوع من الاهتمام - وهو ما نعنيه بالحب الجنسي - 
إنما يعتبر مخاطرة؛ خاصة فيما يتعلق بمظهر البديلء أيَا كانت هيئته. فكما أشرت 
في الفصل الثاني» لا شك أن الغيرة مؤلمة بحق حين نرى المحبوب - والذي كان 
مقدمنا ذات لحظة - غدا مدنمنا. 

ويعتبر التوجه صوب التدئيس الكامل علاجا لانتهاك القدسية؛ بعبارة أخرى؛ 
القضاء على كل ما تبقى من قداسة في الشيء الذي كان محل عبادة» وجعله مجرد 
شيا دنيويًا وليس مجرد شيء موجود في الدنيا؛ شيئا لا يتجاوز أو يعلو على 
البدائل التي قد تحل محله في أي وقت. وهذا هو ما نراه في الإدمان الشائع 
للإباحية - التدئيس الذي يزيح الصلة الجنسية تماما من عالم القيم الجوهرية. 
فهو يتضمن محو المساحة التي تتأصل فيها الأفكار عن الشيء الجميلء بغية حماية 
أنفسنا من احتمال محبته ثم فقده. 


أما المساحة الأخرى التي يظهر فيها التدئيس بانتظام فهي مساحة الحكم 
الجمالي. وهنا أيضنا نتعامل مع توجه يحاول إفراد موضوع اهتمامه؛ وتقديره 
لقيمته الخاصةء والنظر إليه على اعتبار أنه لا يمكن الاستغناء عنه؛ ولا يمكن 
استبداله» ويحمل معناه بشكل منفصل عن ذاته. إنني لا أعني بذلك القول أن 
الأعمال الفنية أشياء مقدسة - على الرغم من أن العديد من أعظم الأعمال الفنية قد 
ظهرت على هذا النحوء بما في ذلك التماثيل والمعابد الإغريقية واليونانية» ونقوش 
المذابح الكنسية في أوروبا القرون الوسطى. ولكني أقول إن تلك الأعمال تعتبر 
أو كانت تعتبر - جزء! من المحاولات الإنسانية المستمرة لتمجيد وتقديس 
الأشياء موضع التجربة» وتقديم الصور والسرد عن الإنسانية باعتبارهما شيئًا 
راقياء وليس فقط شيئا موجوذا في الحياة. وهو الأمر الحقيقي حتى في أعمال 
الواقعية الوحشية - مدام بوفاري لفلوبير» ونانا لزولا - حيث تعتمد قوتها وقدرتها 
على الإقناع على المفارقات الساخرة بين الأشياء كما هي وبين الأشياء كما يرغبها 
الأشخاص. وكما أشرت من قبلء فإن الميل نحو التدنئيسء؛ والذي يظير جليْا في 
المجال الجنسيء يكمن كذلك في الجمالية. فالأعمال الفنية تصبح أهدافا للتدنيس؛ 
وزاد استهدافها كلما ازدادت مزاعمها بشأن قدسيتها الخاصة. (من هنا يأتي 
التدئيس المعتاد لأوبرا فاجنر من قبل منتجين حائقين أو مستندين على مزاعمهم 
الروحية الوقحة). 


تنبثق الثقافة عبر محاولة الاتفاق على مجموعة من المعايير التي تحظضى 
بقبول الناس بوجه عامء بالإضافة إلى رفع تطلعاتهم نحو الأهداف التي تجعلهم 
يحظون بالإعجاب والحب. ومن ثم تمثل الثقافة استثمارًا على مدار أجيال عديدة. 
وتفرض التزامات هائلة ومحددة بشكل واضح - خاصة الالتزام بأن نصبح 
مختلفين وأفضل مما نحن عليهء بكل السبل التي قد يقدترها الآخرون. وهذا ما 
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تدربنا عليه الأخلاق؛ والآداب, والتعاليم الدينية» والآداب العادية» وهي تشكل النواة 
المركزية لأي ثقافة» إلا أنها تتعلق بالضرورة بما هو شائع وسهل تعلمه. 

وكما اجتهدت للتوضيح من قبلء فإن الحكم الجمالي جزءا لا يتجزأ من هذه 
الأشكال الأولية للتنسيق الاجتماعي؛ فضلاً عن أن الحكم الجمالي يقود في ذاته إلى 
تطبيقات أخرى يحتمل أن تكون "أرقى" وأفضل من حيث الأسلوب. فهو دائمًا ما 
يتجه بعيذا عن عيوبنا العادية وأوجه القصور فيناء إلى عالم من المثل العليا. وهو 
من ثم يتضمن في ذاته سببين دائمين للهجوم. السبب الأول» حثنا على ملاحظة 
اختلافات - الذوقء والثقافةء والفهم - بما يذكرنا دوما أن الناس يختلفون من حيث 
الاهتمامء والإعجاب؛ والقدرة على فهم العالم الذي يعيشون فيه. 


وثانياء لأن الموقف الديموقراطي في صراع دائم مع ذاته؛ حيث يبدو من 
المستحيل العيش كما لو أنه لا توجد قيم أخلاقية بينما نعيش حياة حقيقية بين البشرء 
ومن ثم نبدأ اختبار الحكم الجمالي باعتباره فتنة. فهو يفرض عبئا تفيل ينبغي علينا 
العيش به؛ عالم من المثاليات والتطلعات في صراع حاد مع البهرجة في حياتنا 
المرتجلة. ويطل من فوق أكتافنا كبومة» بينما نحاول إخفاء حيواناتنا الأليفة 
الصغيرة في ملابسنا. وتحدونا رغبة في الالتفات إليها وإبعادها. فالرغمة في 
التدنيس هي رغبة في قلب الحكم الجمالي على ذاته. وبالتانلي لا ييدو 
الأمر حكمًا علينا. 

إن هذا ما نراه دوما مع الأطفال ‏ سعادتهم بالضوضاء الوقحةء والكلمات» 
والتلميحات؛ بما يجعلهم ينئون بأنفسهم عن عالم الكبار الذي يصدر عليهم الأحكام 
طول الوقت؛ وحيث السلطة التي يرغبون في التخلص منها. (ومن هنا يأتي نداء 
رولد دال). ويعتبر هذا الملجأ المعتاد للأطفال من وطأة حكم الكبار هو ذاته ملجأ 
الكبار من عبء ثقافتهم. فهم يحيدون مزاعمهم الثقافية باس تخدامها أداة تدنيس: 
فتفقد كل ما لها من سلطةء وتصبح متواطئة ومشاركة في المؤامرة ضد القيمة. 
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الجمال والمتعة: 

من شأن الرغبة في التدئيس أن تؤدي إلى استمتاع خاص بهاء وقد تميل أنت 
إلى الاعتقاد بأنها أيضا متعة جمالية في ذاتها؛ مرحلة جديدة من استطيقا الشر 
أقتد نال عدانة) 16ط1اي التي مجدها بودلير. وحتى نرى الأمر على نعو مخالف» 
يتعين علينا أن نلقي نظرة أخرى سريعة على النقاش الذي تناواناه في الفصل 
الأول. فكما اقترحت هناك. ينبغي التمييز بين المتعة الداخلية والخارجية. وناديت 
بأنه ينبغي التمييز بين نوعين مختلفين تمامًا من المتعة الداخلية: المتعة الحسية 
والقصدية؛ حيث الأولى تنطلق مباشرة من المثير» وتتخذ شكلا سريع الانفعال» 
ويمكن أن تنئج تلقائيا. فهي كالمتعة الناتجة عن تناول الطعام والشراب؛ والتي 
فئران التجارب تستشعر هذه الملذات). أما النوع الآخر من المتعة فينطلق عن فهم: 
السرور. ولدى هذه المتع المتعمدة بعدا معرفيا: فهي تنطلق من الذات إلى العالم 
بأسره. حيث تركيزها الأساسي ليس على مشاعر المتعة في ذاتهاء وإنما على 
التي تصبو إليها تلك الملذات. أما المتعة الحسية - على النقيض من هذا - فهي 
متعة ذاتية؛ إنها تركز على التجربة ذاتهاء وكيف تبدو لمن يشعر بها. وبين نوعي 
موضوع المتعة من حيث المعنى أو المضمون. 

وتركز المتعة الجمالية على الجانب الحاضر من الشيء؛ ما يشكل إغراء 
للناس من أجل الاستحواذ عليه كما هو الحال مع الملذات الحسية الصرفةء مثل تلك 
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المتعلقة بتناول الطعام والشراب. ومن شأن إغراء مشابه أن يجعل التحليل الجنسي 
مضطربا. فهناك نوع من الاهتمام الجنسي تتفوق فيه المتعة الحسية على القصد 
الشخصي الداخلي وتصبح متعلقة بمشاهد عامة وغير شخصية ‏ صورة أو لوحة 
الجنسي إعادة تشكيل ذاته ليغدو إدمانا. ويفترض هذا الإغراء أن المتعة غير 
الشخصية والحسية هما الهدف الحقيقي من الرغبة الجنسية في جميع أشكالهاء وأن 
المتعة الجنسية هي شكل من أشكال المتعة الذاتية مشابهة لملذات الطعام والشراب - 
في ادعاء أتى به صراحة فرويدء على سبيل المثال. 


المتعة والإدمان: 

نادرا ما تكون الحالات العقلية المعرفية سببًا للإدمان» حيث إنها تعتمد على 
استكشاف للعالمء ومواجهة فردية لموضوع فرديء لا تخضع الرغبة فيها لسيطرة 
الشيء. فالإدمان ينشأ متى كان موضوع المتعة مسيطرا بشكل كامل على المتعة 
وبوسعه إنتاجها حسب الرغبة. والأمر يتعلق بصورة رئيسية بالمتعة الحسية» التي 
تتضمن نوعا من الدائرة القصيرة لشبكة المتعة. ويتسم الإدمان بفقدان الدينامية 
الحسية التي من شأنها - خلاف ذلك - أن تحكم حياة خارجية الاتجاهء وخلاقة 
معرفيّا. ولا يختلف الإدمان الجنسي في هذا المنحى عن إدمان المخدرات؛ إنه 
منافيًا للاهتمام الجنسي الحقيقي . الاهتمام بالآخرء موضوع الرغبة الفردي. فلماذا 
نتجشم عناء الاهتمام المتبادل والإثارة المشتركة مادام هذا الطريق المختصر متاحًا 
صوب الهدف الحسي نفسه؟ 

ومثلما هناك إدمان للجنسء» ينشأ عن فصل المتعة الجنسية عن الرغبة 
الشخصية المقصودة:» هناك كذلك حافز للإدمان - الحنين إلى الصدمة» أو السيطرة 
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عليه: أو اضطرابه بأي حال قد يدفعنا مباشرة إلى تحقيق الإثارة - والذي ينشأ عن 
فصل الاهتمام الحسي عن التفكير العقلاني. ويبدو علم الأمراض هنا مالوفا بالنسبة 
لناء ولقد صره ألدوس هاكسلي في شكل كاريكاتوري في حديثه عن "المشاعر" في 
الاستعراضات البانورامية في رواية عالم شجاع جديد ١10:10‏ «عل2 عدوءقاء والتي 
تتضمن المشاعر الحسية. وربما كانت الألعاب الرومانية مشابهة لذلك طرائق 
مختصرة للرعب والخوف والفزع؛ الأمر الذي عزز الشعور بالأمان من خلال 
بعث الشعور بالارتياح الغريزي بأن من تمزق أشلاء ليس أنا بل شخص أخر. وقد 
يسفر فاصل الخمس ثوان في أفلام (8) والإعلانات التليفزيونية عن ذات التأثير- 
بما يؤسس لدوائر الإدمان التي تبقينا محذقين في الشاشة. 


وجدير بالذكر أن التناقض الضمني الذي أقدمه بين حب التقديس وازدراء 
التدنيس إنما يشبه التناقض بين التذوق والإدمان. فعشاق الجمال - في بحثهم عن 
المعنى والنظام الذي يضفي المعنى على حياتهم - يوجّهون انتباههم صوب المظاهر 
الخارجية. فموقفهم تجاه الشيء الذي يحبونه مشبعا بالحكم والتمييز. وهم يقيسون 
أنفسهم مقارنة به» في محاولة لملاعمة نظامه مع الحالات الوجدانية في حياتهم. 

ويشير العلماء إلى اقتران الإدمان بالمكافآت السهلة؛ فالمدمن شخص يضغط 
مرارًا وتكرارًا على زر المتعة» حيث تتجاوز ملذاته الفكر والحكم إلى تهدئة منطقة 
الاهتياج. ولا شك أن الفن في صراع مع تأثير الإدمان» حيث إن الحاجة إلى 
الاهتياج والإثارة الدورية تغلق الطريق نحو الجمال من خلال وضع الأعمال 
التدنيسية في مرحلة مركزية. ويبدو أن التساؤل عن هذا الإدمان الخبيث أمر مثير 
للاهتمام: وأيَا كان التفسيرء فإن وجهة نظري تتضمن أن الإدمان ليس فقط عدوا 
للفن وإنما أيضنا للسعادة» وأن أي شخص يعبأ بمستقبل الإنسانية يتعين عليه دراسة 
كيفية إحياء "التربية الجمالية” كما يصفها شيللرء حيث يغدو حب الجمال هو الهدف. 


كن 
مم 
ريا 


القداسة والابعذال: 


يقف الفن - كما عرفناه - على أعتاب تجاوز القدرات البشرية. فهو يشير 
إلى ما بعد هذا العالم من الأشياء العرضية وغير المترابطة إلى عالم آخر» حيث 
الحياة البشرية تنعم بالمنطق الشعوري الذي يجعل من المعاناة شيئًا نبيلاً وجديرا 
بالحب. فما من أحد يعبء بالجمال دون أن يضع في حسبانه مفهوم التحرر - 
التجاوز النهائي للاضطراب البشري إلى 'مملكة من النهايات". وفي عصر انحطاط 
الإيمان؛ يقف الفن شاهذا على الاحتياج الروحاني والتوق الخالد الذي يعاني منه 
البشر. ومن ثم فإن أهمية التربية الجمالية في زماننا هذا تفوق أهميتها في فترة 
سابقة في التاريخ. فكما يقول فاجنر في هذ الشأن: "إن الفن هو المعني بإنقاذ نواة 
الدين» حيث الصور الأسطورية التي يرغب الدين في أن نصدقها باعتبارها حقيقية 
تفهم من الناحية الفنية لقيمته الرمزية. ومن خلال التمثيل المثالي لهذه الرموز 
يكشف الفن عن الحقيقة العميقة الدفينة فيها". وحتى بالنسبة للكافر يعتبر "الحضور 
الحقيقي" للمقدس من أعلى الهبات الفنية درجة. 

وعلى العكس من هذاء لم يكن تدهور الفن قط أكثر وضوحاء والشكل الأكثر 
انتشارا من حيث التدنيس - أكثر انتشارنا من التدنيس المتعمد للبشرية مسن خلال 
المواد الإباحية والعنف غير المبرر - هو الابتذال (كيتش) 1»11501؛ هذا المسرض 
الذي ندركه على الفور ولكن يصعب علينا تحديده؛ والذي يرتبط اسمه النمساوي - 
الألماني بالحركات الزخمة والمشاعر المحتشدة في القرن العشرين. 

وفي المقال الشهيرء بعنوان "الطليعة والابتذال" دلءكئ)لكآ لدج عل"مع_ا لحف 
والذي ا في دورية 16291019 01و5أ:20 في عام 159١.؛‏ واجه كليمنت جرينبرج 
المتعلمين الأمريكيين بمعضلة؛ حيث قال بأن الرسم التصويري قد قضى نحبه. 
حيث استنفد إمكاناته التعبيرية» وأورث التصوير الفوتوغرافي والسينما أهدافه 
التمثيلية. وأي محاولة للاستمرار في التقليد الرمزي سوف تسفر عن التدهور الفني 
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لا محالة» أي إلى فن بلا رسالة خاصة به؛ حيث كل التأثيرات مكررة ومنسوخة: 
وكل المشاعر مزيفة وغير حقيقية. وينبغي أن يعود الفن الحقيفي إلى عصر 
الطليعة» كاسرًا القيود الرمزية لصالح "التعبيرية التجريدية", والتي تستخدم الشكل 
واللون لتحرير العاطفة من سجن السرد. وهكذاء روج جرينبيرج للوحات كونينج؛ 
وبولوك؛ وروتكوء فيما أدان أعمال العظيم إدوارد هوبر باعتبارها 'رثة» ورديئة: 
وتخلو من الطابع الشخصي". 

إنك إذا ما عدت لتأمل الفنون التصويرية في التراث الغربي فلسوف تلحظ 
أندم شما قل الأرن الثايرن عشرء كاق شة قن جذاتي» لذي قفي ديكرري تلليسديي: 
ولكنه ليس بهابط. وهناك جدل حول بداية تلك الظاهرة: فربما أظهر جريتسي 
001 شين من ذلك؛ وربما ابتدأ الأمر مع موريللو 341131110. ولكن من المؤكد 
أن الفن الهابط ساد بحلول زمن ميلليه ومن كانوا قبل رافائيل. وفي الوقت نفسه 
صار الدافع الفني الرئيسي هو الخوف من هذا الهبوط؛» وهو الأمر الذي أطلق 
الثورة الانطباعية والتكعيبية وكذلك ساعد على ميلاد تيارًا موسيقيا جديدا. 


شكل (55): أقزام الحديقة وءمرممع مء0ه: إكساب الحياة العادية طابع 'ديزني'. 
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والأمر لا ينحصر على عالم الفن فحسب. فالأهم من ذلك» وبالنظر إلى 
تأثيره على روح العامة؛ هو ما يعتري الدين من انهيار فكري. فلا شك أن 
للصورة أهمية كبيرة في الدين» حيث إنها تساعدنا على فهم الخالق من خلال رؤى 
مثالية لعالمه: صور! ملموسة ذات حقائق متعالية. فنحن عندما نرى الرداء الأزرق 
الذي صوره بيلليني للعذراء نكون أمام مثال الأمومة» والنقاء مع وعد بالسلام 
والسكينة. إن هذا ليس ابتذالاء بل هو أعمق حقيقة روحانية» حقيقة نفهمها من 
خلال قوة الصورة وبلاغتها. ولكن» وكما عمل رجال الدين على تذكيرنا دوماء فإن 
مثل تلك الصورة تقف على حافة الإعجاب الأعمى, ولا ينقصها سوى القليل حتى 
تسقط من مكانتها الروحانية إلى هاوية عاطفية. وهو ما حدث في كل مكان في 
القرن التاسع عشرء إذ لم يخل بيت من تمثال صغير اتخذ هذه الصورة: وبدا الأمر 
كما لو أنيا هي السلف المقدس لتماثيل أقزام الحديقة التي توجد في 
متازل هذا العصر. ْ 

استقر الابتذال باعتباره نمطا عامًا في مجمل أعمال الثقافة اليومية» حينما يفضل 
الناس الزخارف الحسية لمعتقد ما على الشيء الذي يعتقدون فيه حقا. ولم يقتصر هذا 
الأمر على الحضارة المسيحيةء فهو حاضر بالقدر نفسه في الثفافة الهندوسية. ققد 
انتشرت التماثيل المنسوخة لجانيشاس حتى أفقدت المنحوتة الأصلية مكانتها الجمالية؛ 
وأدت موسيقى البنجي إلى تفكيك أوصال الموسيقى الهندية الكلاسيكية بفعل الآلات 
الإيقاعية الحديثة؛ وفي الأدب انفصل أدب سوتراس وبوراناس عن الرؤية البرهمية 
السامية» وصارت أقرب إلى أقاصيص الكوميكس المصورة. 

الأمر ببساطة يتلخص في أن الابتذال - وللوهلة الأولى - لا يعد ظاهرة 
فنية» بل هو آفة أصابت اعتقاد المرء. فهو يبدأ بفكر وإيديولوجيا ومنها ينتشر 
لتصيب عدواه العالم الثقافي برمته. فإكساب الفن طابع "ديزني" يمثل جانَا من 
إكساب المعتقد طابع 'ديزني" ‏ وهو ما ينطوي على تدئيس لأسمى قيمنا. وحالة 
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ديزني تذكرنا بأن الابتذال لا يمثل إحساسا مفرطاء بل هو نقيصة. فعالمه عالم بلا 
قلبء تبتعد فيه العاطفة عن هدفها السليم ساعية إلى أشكال نمطية مريحة» وتتيح لنا 
أن نحيي الحب والأسى دون مغبة الإحساس بهما. وليس من قبيل الصدفة أن يأتي 
وكأنها تحقق ما تنبأ به هذا الفن» وهو تحول الإنسان إلى دمية» نقبلها قليلا ولكن 
سرعان ما نمزقها إربا. 


الابتذال والتدنيس: 


تعود بنا تلك الأفكار إلى فكرة هذا الفصل؛ حيث يمكننا رؤية الثورة الحدائية 
في الفن من خلال كلمات جرينبرج: فالفن يتمرد على التقاليد القديمة» فقط عندما 
تصبح تلك التقاليد مستعمرة للابتذال. فلا يمكن للفن أن يحيا في عالم الابتذال هذاء 
فهو عالم بضاعة لابد أن تستهلك» وليس عالم أيقونات تبجل. فالفن الحق يخاطب 
طبيعتنا الأسمىء ويحاول التأكيد على وجود مملكة يسودها الخلق القويم والنظام 
الروحاني. والآخرون موجودون في هذا العالم لا بوصفهم دمى ولكن بصفتهم 
موجودات روحانية. وبالنسبة لناء نحن الذين نعيش في أثر هذا الابتذالء اكتسب 
الفن أهمية جديدة. فهو الحضور الحقيقي لقيمنا الروحية. ومن هنا كانت أهمية 
الفن. ودون السعي الواعي نحو الجمال فإننا نخاطر بالسقوط في عالم من المتع 
الإدمانية والتدئيس المعتادء عالم لا يمكننا فيه إدراك قيمة الإنسان. 

على أن المفارقة هنا هي أن المسعى الحثيث للابتكار الفني يفضي إلى 
العدمية» فقد أدت محاولة الدفاع عن الجمال أمام الابتذال ما قبل الحداثي إلى سقوط 
الجمال في فخ التدئيس ما بعد الحداثي. وصرنا بين نمطين من التدنيسء أحدهما 
يتعامل مع الأحلام الوردية» والآخر يخاطب الخيالات الوحشية. وكلاهما زيف 
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ووسائل لاختزال وارتداد إنسانيتناء وكلاهما يشتمل على انسحاب من حياة أسمىء 
ورفض للعلامة الرئيسية لحياتناء ألا وهي الجمال. ولكن كليهما يشير إلى الصعوبة 
الحقيقية, فى الظروف المعاصرةء في عيش حياة يكون محورها الجمال. 


إن الابتذال يحرم الشعور من قيمته؛ وبالتالي من واقعيته؛ ويضاعف التدنيس 
من قيمة ذلك الشعورء. وهكذا يخيفنا منه ويبعدنا عنه. أما علاج هاتين الحالتين 
العقليتين فهو الشيء الذي ينكره كلاهماء وهو التضحية. ففي أوبرا موتسارت نجد 
أن كونستانزا وبيلمونت مستعدان للتضحية بأنفسهما من أجل بعضهما بعضاء 
وهذا الاستعداد هو إثبات لحبهما: وكل ما في الأوبرا من جماليات نابع من التأكيد 
المستمر لهذا الإثبات. ونحن نتحمل مشاهد الموت في التراجيديات الحقيقية:؛ 
لأننا نشهدها من منظور كونها تضحية. فالبطل التراجيدي يجمع بين التضحية 
بنفسه وبين أن يكون ضحية هذه التضحية؛ وما نشعر به من رهبة عند موته يمثل 
إثبات لقيمة حياته. ولا يكون الحب والإعجاب بين الناس حقيقيًا إلا عندما يمهد 
السبيل أمام التضحية؛ فالتضحية جوهر الفضيلة؛ وأصل المعنىء والتيمة 
الحقيقية للفن السامي. 

كما يمكن التملص من التضحية؛ والابتذال وهو الكذبة الكبرى - بأننا 
نستطيع أن نتفاداها ونحتفظ في الوقت نفسه بما فيها من عوامل راحة. كما أن 
التدنيس قادر على إقصاء أي معنى للتضحية. ولكن حينما تكون التضحية حاضرة 
ومحل احترام» فهنا تسترد الحياة ذاتها؛ وتصبح موضوعا للتأمل؛ وشينا 'يمكن 
النظر إليه". ويجذب إعجابنا وحبنا. ونرى هذا الرابط بين التضحية والحب في 
الطقوس والقصص الدينيء. كما أنها تيمة متكررة في الفن. وحينما حاول الشعراء 
في خضم الحرب العالمية أن يبحثوا عن معنى لكل هذا الدمار من حولهمء فقد كان 
هذا من منطلق وعيهم بأن الابتذال هو من فاقم الخطأء لكنهم مع ذلك لم يتجاهلوا 
الرعبء بل بحثوا عن سبل لرؤيته من منظور التضحية. ومن هنا ظهرت قصائد 
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الحرب عند ويلفريد أوين م60 781160: وكذلك 'قداس الحرب" التي نظمها 
بنجامين بريتن 1)61أ88آ لالسدزدءظ. 

فإذا استطعنا السبيل إليه نكون قد وصلنا إلى العلاج» وهو علاج لا يتسنى 
من خلال الفن وحده. فكما يقول ريلكه !1281 في الجذع العتيق من أبو للو 
ولأمدرة 'أه ه105 عءزوطاء 4: 'يتوجب عليك تغيير حياتك". إن الجمال ينقرض في 
حياتنا لأننا لم نعد نعطيه تلك الأهمية في معيشتنا؛ ونحن نعيش كذلك لأننا فقدنا 
معنى التضحية؛ بل ونعمل على تفاديهاء ومن علامات ذلك تفشي الابتذال. 

ولا تعد الإشارة إلى هذه السمة فى حالتنا مدعاة لليأس. فمن بين سمات 
الكائنات العاقلة أنيا لا تعيش الزمن الحاضر فحسب. فلديها القدرة على أن تتعالى 
على العالم المحيط بها وتعيش بطريقة أخرى. وما تحمله حضارتها من فن وأدب 
وموسيقى ما هو إلا تأكيد منها على تلك السمةء ودلالة على الدرب الممتد أمامها: 
الدرب الذي يبتعد بهم عن الدنس ويفضي بهم إلى كل ما هو مقدس...هذا هواما 
يعلمنا إياه الجمال. 


الفصل التاسع 


خلاصة ما سبق 


لابد أن يكون القارئ قد لاحظ أنني لم أقدم تعريفا للجمال» ولقد رفضت 
إلماحًا رأي الأفلاطونيين الجدد في الجمال» بوصفه سمة من سمات الوجود 
الإنساني ذاته. فالله جميل؛ ولكن ليس لهذا السبب. كما أنني تفاديت العديد من 
المحاولات لتحليل الجمال وفقا لبعض الصفات التي يفترض أن تتبدى عبر كل 
الأشياء الجميلة. فأناء مثلأء لم أتناول تراث التفكيرء والذي ترجع جذوره مجدذا إلى 
أفلوطين والأفلوطينين الجددء والذي يرى الجمال كلا عضوياء كما نجد في 
التعريف الذي صاغه ألبيرتي 4156:01: "الجميل هو ما لا يمكنك أن تنقص منه أو 
تضيف إليه أي شيء وإلا كنت تعيبه". لا جدال في أهمية مثل هذا التعريف؛ ولكن 
السؤال يتعلق بمسألة أن أعيبهء وهنا ستجد أنك دخلت في حلقة مفرغة. 


وبالمثل لم أذكر شيئًا عن ذاك الرأيء الذي اكتسب شعبية في القرن التامن عشر 
على يد فرنسيس هتشيسونء وهو أن الجمال يقوم على "الوحدة في التنوع". وتعد تلك 
الفكرة؛ التي تبناها مجموعة من المفكرين بدءًا من هوجراث وحتى كولريدج ومن 
بعده؛ من الأفكار التي لا تزال تكتسب مؤيدين لها. غير أن العبارة المهمة التي أوردها 
هنا هي عبارة لم تجد تفسيرا على الإطلاق. فهل يعد هذا الوصف للجمال تعريفاء 
حدسا قبليَا عن طبيعة الأشياء الجميلة؛ أم تعميمًا انطباعيّاء أم مثالأء أم هو مجرد أمل؟ 
إن أية محاولة لإثبات هذه النقطة بوصفها نوا من التعميم تفضي لا محالة إلى إيهام 
معنى "الوحدة' و"التنوع' لدرجة يمتنع معها عليهما الانطباق على كل شيء بِدءًا مسن 
حديقتي (التي هي فوضىء ولكنها عشوائية بسور) وحتى أبشع برج اتصالات معروف 
(فهو وحدة» وإن كان مرصعا بالعقد والكتل). 
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شكل :)١5(‏ هوجارث؛ صفحة العنوان لكتابه 'تحليل الجمال: الوحدة في التنوع" 


ج3116 صا اتسنا :لأسوء8 01 وزأوتزولحمة ع1 


رأيي هو أن جميع تلك التعريفات تتناول الموضوع من جانبه الخاطئ؛» فلا 
يتعلق الأمر 'بأشياء في العالم" ولكن بخبرة معينة بهاء وبالسعي للمعنى الذي ينبثئق 
عن تلك الخبرة. هل هذا يوحي بصحة مقولة: 'كن جميلاً ترى الوجود جميلاً” 
وأنه لا وجود لصفة موضوعية نتعرف عليها ونتفق على طبيعتها وقيمتها؟ إجابتي 
وببساطة هي: كل ما قلته عن الخبرة بالجمال يوحي بأنه موجود من الناحية 
العقلانية. إن الجمال يتحدانا أن نجد المعنى في موضوعه:ء وأن نعقد مقارنات 
نقدية» وأن نفحص حيواتنا ووجدانياتنا في ضوء ما نجده. إن الفن والطبيعة والمثال 
الإنساني جميعها تدعونا إلى أن نضع تلك الخبرات في جوهر حياتنا. فإذا ما فعلنا 
هذاء تعرض علينا الخبرة مساحة من البهجة التي لا نمل منها أبدا. ولكننا إذا ما 
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تخيلنا أن بوسعنا القيام بذلك مع الاستمرار في الوقت ذاته على ألا نرى الجمال 
سوى أفضلية ذاتية أو مصدرا لمتعة أنية» فإننا نكون قد ضيعنا بذلك فرصة فهم 
مدى أهمية تغلغل العقل والقيمة في حياتنا. وبالتالي نعجز عن تبين أن الوجود 
الحر يقبض على الإحساس الصحيح والخبرة السليمة والمتعة الحقة وكذا السلوك 
القويم. فالحكم على الجمال ينظم وجدانيات ورغبات من يصدر عنه ذلك الحكم. 
وهو قد يعبر عن استمتاع وتذوق: ولكنها متعة تكمن فيما يقوم بتقفييمه أو تذوقه 
وفق قيمه الحقة. 


ن 
5 
3 


ملاحظات وقرادات إضافية 


ملاحقفات عامة: 
تشمل قائمة النصوص الكلاسيكية: 
- أفلاطون: محاورات أيون وفيدروس والمأدبة. 
- أفلوطين: الإنياد ول موعصصظ » .1١١‏ 
- توما الأكويني؛ 


.0 .1-11] :8 .3 ,30 .0,آ :1 .3 .27 .0 .11-]آ :1 .3 رد .قن ,1آ ) 112010 5101111113 
101 .22 ,113نا 111160 113للء111ع5 آ)؛ 3 ,57 .0 ,1-11 بك .3 ,د .1 ,1 :2 .145,3 
1[ .2 ,2 .0 ,31 .0 .1 .ترقء ,مهأ أ شسعاضع5 عمن5 37 


- أنتوني أشلي كوبر» 
1 رذع ناكا تعاء2 2 11ن) ,اسناطاوعا ]ماك كه اعمدظ لعنطا 
- كانط: 7 ,(الهعءاكائع )نا «تعل علناكآ) امعسععم نال أه عنان 1 . 
- هيجل: محاضرات في علم الجمال 
.(1817-1829 بعاللأعطاوعة عتل “تعطاا”نا مععوسردعاءه/؟) 


أما من بين ما نشر حديثا - نسبيًا ‏ في مجال الفلسفة؛ فإنني أقترح عليك 
ما يأتي: 


- جورج سانتايانا 
. (1896 بعاعولا م«ععلط) اراقع 01 عمدعك عذا1 رمسة(ه م دد ععممءع0 
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- جاك ماريتان 
1003م آ) مفلصوءك5 ."1 .ل ."ا بسدتعتاعهلمطاء5 لصسة أعق مستأمااعد114 ك5عسوعول) 
. ((1930 
- صمويل ألكسندر 
. ((1933 ,قل00تامط) عسله/ا أو عصعه"1 معط)0 ده تاسفعظ عل نوعلم اعسسود) 
- ماري ماذرسيل: 
. ((1981 ,0< 0)) لعسماوع1] وابادعظ ,الأوععطاه81 جرو1ق) 
- مالكوم بد 


151 له للوعاعوط ركنا ا 81 تأع4ة 01 د5عسلدلا ,للندظ تسامعاة51ة) 


. ((1997 :"01 113111011051) 
- جون أرمسترونج 
(2000 ,1ه كل تتمتتسة11) اعم أو زتأممعماتا عأمستنهآ عاط" روسمعأخحصصة سطامل) 
وأيضنا: 
٠‏ ((2003 :)050 ممت ة11) جأسوعظ8 أو «ععكحوظ أعترعع5 عد1) 
- ألكسندر نياماس 
]1 "أن ععقاط علا :ووعستدرمة1] أن ععتصره م نزلص0 ركمسقطءل8 معلسدجعع1م) 
٠‏ ((2007 ,تتماءعسء) أعرة أو لأعونلا ونأ 
وهناك كتاب إرشادي لديفيد كوبرء يمكن الاعتماد عليه مصدرًا لدراسة 
الاستطيقا بمفهومها المعاصرء وهو يُدرس بالفعل في الأقسام الفلسفية: 


(1992 .لسهو/<0) كعناء طلاوع م 0 لامتسممدنه0 3 رلك معممه© لتأحوط 
وعن نفسيء فقد قدمت عملا خاصنا بالاستطيقاء يقدم الكثير من التفاصيل 
التي لم أضعها في الكتاب بين يديك» وهو في أربعة أجزاء: 

(1997 .مك1 بلصعظ اسوك :1974 مسملصمط) سمتامستعمسا لمم اعة 1١‏ 
(1979 بسماععمء"1) عساععاتتاءعمة آه وعتأعرااوعق عط .2 
(1997 ,ل"دم]<0)) عتسنطة ه دعتاأعطاوعقة ع1" .3 


.(1998 ,.له] لسع طايه5) عستلصدادععلصنا عتأعطاوعة4 عا" .4 


ملاحظات خاصة: 

نحو ظاهر أو غير ظاهرء ورأيت أن أسردها لكل فصل على حدة: ومن ثم لكل 
قسم. ليست هذه محاولة لعمل مسرد كامل بالمراجع: ولكنه اققراح بمزيد من 
القراءة بغرض توضيح أكثر لما ناقشته من مسائل وقضايا. 


الفصل الأول 
كانط: نقد الحكم )1اعدصعع08ا[, 01 عدان1)1:)؛ ديفيد هيوم " 0م320 قاذ عط 01 
(1757) '"عاوه1' أوء وانظر : سكروتون 3 .تك ,عأدودط81 أن عأأعطاوع4 111" وما به 
الحقيقة والخير والجمال. أفلوطين 6 ,1 ,826805ه8؛ أفلاطون وناء1نتلل ؛ 
كير كيجارد (1959 ,انيلا نجلعلا) ممكدةء 5 .34 عل سه "١.‏ .لط عا ب سع ناكل 


وايلد 'بورتريه دوريان جراي” '83) صمتو آه اتمعاعهظ عطاك 
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وحول ما إذا كان الجمال متعال في فكر الأكويني؛ انظر إتين جيلسون ' 1186 
مسمتاكتعطن) 05 كالعدصمع لكا وذ ,""للتسطعلن :لمأسمعلسععكمم1 تعفامع:ه] 
159-3 ,(1960 بعأعملا لزعل8) لإداموموهاقطاط. وانظر إمبيرتو إيكرو 5غناء5)[1ع4 عط" 
2ك ,(1988 .تمصمآ) متلع" 8 داعنا11 .ا ردكقسأناوق كقتانهط'1' 04؛ حيث يناقش 
إيكو تفصيلاً التطور الذي تحقق لميتافيزيقا الجمال منذ الأفلاطونيين الجددء مسن 
خلال كتابات 856000-121003515») وصو لا إلى الكتابات المعاصرة للأكو يني 
وكتابات الإكويني نفسه. 

بعض البديهيات. انظر بول هورويتش (1980 ,ندملا ع/) انل وهو 
دفاع عن فكرة البساطة «ودذناهدأاادم بما يكفي لتوليد كل البديهيات المتعلقة 
بالحقيقة» وهي ضرورة إذا كنا لن نناقضها. 

تناقض يبحث عن حل. انظر هيوم ومقاله "عا)وه] 01 0دلسماك عط) /ل"في 
مجموعة المقالات؛ وكانط ومقاله ")و18 01 ترسممغ)ه4 106" في "نقد الحكم”. 


الجمال البسيط. ناقشت هذه الفكرة باستفاضة في هلبع مم١١‏ لي أدعدات عد" 
.(1992 ,تتعاوع ‏ اأعسصملاا) سكتلتطتلظ أو ععة سه مذ ععاترتعمك<آ أمساءعاناءممق 

تداعيات لما سبق. حول القيم الجمالية المختلفة» انظر بود )*لىم 01 5عناهلا. 
وبالنسبة للنزعة الاستطيقية المتطرفة انظر والتر باتر القأسناعام؟1 عط وسأمهل81 
(1885)؛ و (1877) ع©32:وودأددء12 1116'. وبالنسبة لفكرة "الملاءمة" انظر تريستان 
إدو أردن .(1924 ,ولام ط) ع"ساءء) تتاععة4 سأ تعمسمل8 لدنا لصة 000 


مفهومان للجمال. انظر بود ]4 01 و5عنااة/ا. 


الوسائل والغايات والتأمل. انظر فريدريش شيللر ع8) 1ه وعااع.آ 
اطتامنه11ث/اا .مآ لتلة لعكصكلل]/ل١ا‏ .نآ عا سملم 01 للمتأعن لكا علأعطلاوعم 
(1967 ,0:1020))؛ وانظر أوسكار وايلد (1890) 40156 35 2111© 116؛ وبالنسبة 
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لظهور التمييز بين الفن الجميل والفن التطبيقي انظر ب. و. كريستلر ومقاله 
"العتصمء نناعتامكا عطا 6 ععسدددتهمعظ عط) سرمع ”لاو الذي نشر في ضز وعللن6ك 
.(1993 يعتتم1آ) 111 .أه6؟ بوععااعآ سه أاعياه ]1 ععممدولووع] 


الرغبة في الفريد. انظر لودفيج فتجنشتين ‏ 25ه52010 ده دنه وعداءع.آ 
ول05101) اأععمعمحظ لخدو .له ,أعتاعظ دوسمتئتلء 1 لدد لبعء!1 رى تاء طاوعة4 ده 
(1963. وانظر سكروتون والفصل الخامس في (1986 ,10083مة) ععزوء8 لقنيءمى 
بعنوان 'اععزط0 أفسل1لله] عدا . 


ملاحظة. انظر سكروتون عنساءء1لطاء»4 ؟ه 15اءطاوء4, 11816. وانظر لويس 
سوليفان في الطسهس!' ا“عطم] .لء ,كعمد عللطنآ عذا'1 صو للاسك كتسمآ 
(1988 ,صهلدم.آ ده معد ء11©). ما قصده سوليفان هو أن الشكل دومًا ما يتبع 
الوظيفة المناطة به. أما وجهة النظر النقيضة فهي التي تقول بأن الوظيفة تتحدد 
دومًا من خلال الشكلء» انظر سكرتون 18نا6 2522 1ق51و13© ءزااة". كما ناقش 
أرمسترونج العلاقة بين الجمال والوظيفة بطريقة شيقة في الفصل الثاني من 
لاأنلوعءما أن عع سوط اأعرععك5 عرلا 

الجمال والحواس. لقد جاء الاستخدام الحديث لمصطلح "استطيقا" من كتاب 
. ج. بومجارتن (1758 1لا او ,1750 مستفالا سه ا«ساأعاصمك*1) وعأعطاوع4. 
وبالنسبة للأكو يني» انظر 1 ,27 بعه2 هآ لدة ,1 .له 4 ,ك ,1 رعدتومامعذ1 مسسسة. 
وانظر كذلك محاورة أفلاطون .]1 »297 ,81808 5هأمم141؛ حيث يرفض أفلاطون 
تبعية الجمال للعين والأذن؛ لأن في هذا استبعاد لجمال الأشياء التي لم نراها ولم 
نسمعهاء ومنها الأفكار. وبالمثل» فإن مدرسة الأفلاطونيين الجدد ترفض القول بأن 
الجمال صفة حسية. ويرى سان أوغسطين أن جمال الأشياء الأرضية يعود إليها 
فقط من خلال محاكاة الجمال السماوي للإله ذاته (.51 ,11 ,600 01 1)3م©). ونجد 
وجهة نظر الأفلاطونيين الجدد هذه في جوهر الكتابات الإسلامية عن الجمال. 
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فتقول الفلسفة الصوفية بأن الله هو أصل كل شيءء وكل شيء يعود إليه في 
المنتهىء مجذوبا بالحب والرغبة: هو الجمال والخير والحق؛ وجميع ذلك تجلياته. 
انظر ,لماء1110) ع تلن عتطفعة4 صل رانتفع8 رأعونامطفكمعستاءعظ كتممج] 
(1999. عن اللمس والتذوقء» انظر مقال ف. ن. سييلي " 0سهة دعافهة1 ,ولاء52 
كعأاعطاعء في لعل له منعللعظ]1 برفاعظ بممعسعظ سطمل .ل وترعاطاة .لل ."1 
(20060 ,0نه0<1) لأعطاوع4 0) وعلاعدمع مم4 ,2ه© ععطاءرو2ء وانظثر مقال 
سكروتون "عدثفلالا 04 نإطادمرمومانداط »:1"في كتاب من تحقيق باري سميث 
(2007 ,لسه؟<0)) عستلا أله رطدرمعمللطط عط" بعاده'1' 01 35ه1أ0105. ونجدا ر أيِا 
لرسكين حول التنظير في مقابل الاستطيقا في )روط .11 .01؟ ,كتاع)صتوط ممعله314 
20 كدامهتعة:دم ,1 .دك ,1 .)5 ,111؛ وهذا الجزء موجود كذلك في كتاب من 
تحقيق إريك وارنر وجراهام هف 0 3ع04110108قة دلة :لاندء8 2200 ددعداء 5108118 
(1983 ,عمل “ارهن )) 1 .اهن ,1540-1910 مك1 )أتن) علأعطاوعةق. 

المصلحة المنزهة عن المصلحة. انظر شافتسبري ععنادولعاء2:ة0)» 
وكانط في "نقد الحكم'". 

المتعة المنزهة. انظر مالكوم بود في نقاشه حول كانئط ععطاوعم4 عل 
46-8 .مم ,(2002 ,لما 0) عولط أه سمننولععدرمق. وانظر سكروتون والفصل 
السابع من 24108نأع1218 220ه أق. وحول أنواع المتعة» انظر يرنارد ويليامز 
" 33 .له؟ لؤاعلء50 سمتالعامادضة عطا )0 كوستلعععمءظ ,'"أعتاعظ له عسنكوء اط 
(1959). وقد كان أفلاطون أول من أثار مسألة المتعة وتأثيراتها على المعرفة 
الإدراكية (من قبيل ما إذا كان هناك ما يسمى بالمتعة الزائفة أم لا) وذلك في 
محاورة فيلييس ك5ناطء1”!11. 

الموضوعية. انظر هيوم "©1851 04 53050310 ع) 06'؛ وانظر كانط في "نقد 
الحكم". وانظر سيبلي ومايكل تائر في " كعستلععءع0:] ,''كعتأعطاعة لصه جاتعتاءءزط0) 
(1968) 62 عتسسله ١‏ جستمامعددن اترصناك رجاعا50 سمتلع)اماكاعة عط أه. 
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الفصل الثاني 

تشارلز داروين والفصلان التاسع عشر والعشرون من كتابه "أصل الإنسان' 
8001 1). وستيفن بنكر والصفحات من 255 إلى 255 في 0هذكل3 عط) 110 
(1997 ,ننهلضمرآ) وعاندهل/اا. وجيفري ميثر وكتابه 11088 نلسنكل8 عمنأاو1ة 116 
!"د0١‏ عرعل8) عطقا تتمتصنط]1 كه سمأعسله؟2! عط لعمقطك ععتمط0 لأمسوعك5 
(2000. وكتاب إيلين ديساناياكي حرو؟! وعددره© أعم3 عععداللا :وسعتاء طاوعة مددمل] 
(1992 ,416)ة56) 1/09 لدره. وانظر كذلك نانسي إتكوف ورأيها المبسط حول 
'الداروينية الاستطيقية"” نوإناوء8 ؤن ععصعء5 عدا" نأوعءناععط عط أه لمحاسسك 
(2000 ,0012م آ). 

نقطة منطقية. حول المزاعم المبالغ فيها عن علم النفس التطوريء انظر 


ديفيد ستوف (2006 بعاعول ووعل) ععله!] نزعرته"ا! المتسأكية12. 
الجمال والرغبة. انظر محاورة المأدبة لأفلاطون. 
الإيروس والحب الأفلاطوني. انظر سكروتون ومقاله 0160نء2_لاوء2 


لمعة5 عط فتن ع5 :)دوه11 في الفصل الخامس من كتاب سهاوت'!' و''مع مع هالا 
(2004 بعاعولا ععلةا) علاوها لاج 

التأمل والرغبة. انظر الفصلين الأول والثاني من كتاب سكروتون» 
(1986 ,1رمل10مط) عترلوء12 لمسوعد. 


الموضوع المتفرد. انظر الفصل الخامس من كتاب سكروتون» [هنالاء8 
(1986 :2001م .1) عتلوء12. 

الأجساد الجميلة. اتخذت تلك الأفكار مناح جديدة بواسطة ماكس شيللر 
(6 سوط ,1972 ,وعتطائل دز دسمكتلعصسه!) «عاءداء5 231452 وموريس ميرلو بونتي 


.ا ,1945 بممتامءءس<1 أن نزووامتء دمسغطط عط ولصوط_سععاءن 81 ععتسحلق 
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(1962 :1.00 وتلاتدم5 ستاهن) والبابا يوحنا بول الثاني (11 انه سخامل عموط) 
مول عستدزط عطا دط عامط سفقصسط1 :نزلم8ظ1 عطا له نرعمامعط'1 عطلم 
(1985 ,هماود آناوه11. وتجد حكاية هوفمان 'أوليمبيا الدمبية الراقصة” هاممدرا0 
ااه ودأعده82 عط) في كتاب الحكايا الغريبة لهوفمان 178165 لنأء],؟ بتسدمط101ا1 
(1885 ,008هم.1). وقد أنكر آرثر مارويك فكرة أن تذوق الجمال البشري يتجاوب 
مع الموضة ويعتمد على الثقافة وليس له معيار شامل. وذلك في كتابه: 4 :10 
(2004 ,هلهم آ) لإأناقع8 لاممسا8 غه برورهؤزؤو811. وعن أداب المائدة ودلالتها 
المعنويةء انظر كتاب ليون كاس 0ندة عصناه؟ ناده5 بوبوسيطا ع1 ركفف1 صممر1 
(1999 ,مممعتط0)) مادا عندسه كه سوناء علض عا 


أن واح جميلة. انظر هيجل ء .© .آلا بأعامة آه نوه لمسعسرمسعطط عدا 
ولمقاربة حديثة بشأن الفضيلة البشرية المتجسدة في الشكل البشريء وكونها 
محورية بالنسبة للخبرة الجمالية انظر مقال ديفيد كوير ,عمه0© .1 لأجو2 
5©أاعطاو5ع4 ]0 التمسناول لاوتاارظ ,'كعصتط1” امكتانمء18 يعاصمءط لبأكأتأسوعم" 
2470 .مم ,(2008). 


الجميل والمقدس. كانت أول ملحمة عن (تروليوس وكريسيدا) هي 
الرومانية »6ذه70 ع4 وكتبتها عكناة ا لعاسند5 عل اأمموقلء كاهنة في بلاط إيليانور 
وقت أن كانت زوجة ملك فرنسا. أما النسختان اللاحقتان- 811055800 لبوكات شيو 
وع0:1530) له 5ناازأم1'0 لتشوسر_ فيعدان من أفضل التنقيحات الأدبية لفكرة 
الفارس وفساده بفعل العالم الواقعي للعاطفة البشرية. وعن ذلك عموماء انظر 
الفصل الثاني من كتاب سكروتون 26هع11 010ه12_ذلاوء2. 


الطفولة والعذرية. انظر المقال المنشور في الموسوعة الكاثوايكية عن 


(مريم العذراء). 
الجميل والساحر. انظر كتاب توماس مان )منزع2 «ة طمعومل. فقد كان مان 
ملهمًا جذا لعمل راسين. 
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الفصل الثالت 


كان موضوع هذا الفصل محور اهتمام ر. و. هييورن في مقاله عن 
الاستطيقا ''بواستوء8 أنعسطكواظ ,أن أععاوعلظ عذ) لسة معتأعطافعمق ممم سعاهم)" 
(1966)» والذي أعيد نشره ضمن مجموعة مقالات وتروووة] معطا لس ععلسوللا 
(1984 ,اع ناطه3ل:1). و عموماء انظر كتاب مالكوم بد ع1 ,لظ سامعلماج 
(2005 ,لدم )) عسسنطوا؟ أ0 سمتأداعع ممق »أعطاوع4ق: وألين كارتسون دعءال4 
اسلا بزعلا لض مملتدمكط) امعتصتمف أحسظط عط لسع كعتأعطائعة4 نمكاعةت 
(2000. ومن أهم من ركزوا على الجمال الطبيعي خلال عصر التنوير فرانسيس 
هتشسون وهنري هوم (لورد كاميس) وجوزيف أديسونء بالإضافة إلى روسو 
وكانط. وتجد مقدمة ممتازة عن هذا الموضوع في كتاب بيتر كيفي . ,>1 "عاءآ 
(2003 روصل .سرع" ) ععتاء تلاوعة نامعن د18 لج سوق اعاسآ] متعسو]1. 

الطابع الكلي للجمال الطبيعي. انظر امعدمعولسل عط كه عنام 
"نقد الحكم" لكانط. 

مفهومان للطبيعة. انظر سانتيانا 100 .م ,لإنادع؟] )0 عقمعك ©1. 

الاستطيقا والإيديولوجيا. يشرح بيير بوردو الفكر الماركسي في هذا الصدد 
في كتابه ,ت) رعاعه1' 01 اتاعتصععلنال عط أه عسوتاهن) أداعهك5 ذف :تسمتاء دأ اكاط 
(1984 ,سمكدمط) عوثلا لمماعتاء وكذلك تيري إيجلتون في أن نزجزمامءل1 ع1 
(1990 ,لده؟ا0) أعأاءعطاوء4 »٠5ط).‏ وقد جاءعت هذه الإيديولوجية من كارل ماركس 
وفريدريش إنجلز (1846) لإعمامع10 لسفسصء 0 عط1. 

الرد. هناك رد كامل على الرفض الماركسي للاستطيقا في الفصل الأخير 
من كتاب سكروتون ©2أة5ند814 أه كعناء طاوء4 عذ1. 

الدلالة الكلية للجمال الطبيعي. انظر أمعسععلسل عط أه عنونااء© 
"نقد الحكم" لكانط. 
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الطبيعة والفن. بالنسبة لفكرة استبعاد الفقر الريفي انظر جون باريل ‏ #دامل 
تاكتاقصئل صا دمو أفسسك1 عط تعمدععلمهآ عط كه علزك عاعدط عذال بلأومموع 
(1980 ,عمل طسهن)) 1730-1840 وروسنامتوط. ومن بين هؤلاء الذين قالوا بأن 
الإحساس الجمالي بالطبيعة يقتضي من المرء أن يراهاء كما هي كل من ألين 
كارلسون ومالكوم بود (في العمل المذكور أعلاه)؛ كما قال غيرهما بأن بيوسعنا 
رؤية الطبيعة رؤية استطيقية إذا ما أسقطنا عليها توجهاتنا وتوقعاتنا التي نستقيها 
من تقدير الفن- ومن أهمهم رتشارد فولهايم عاذ لصة اخ بمأعطلاهث18 لممطءنم 
(1980 ,عمل أسططاصرد0 بصلء لدة) 5ا© ل[0). وستيفن ديفينز رعوعلجه معدامعاع 
(1991 ,لال يقعهط)]) أرة 04 15 وتجد مقالات بود مجمعة في 16 
عناأه ا 01 لامتأدعع ممم علأعطؤوءق؛ بينما تجد ر أي كارلسو ن في 5عناءطاوع4 
ا عط لتيه. 

ظاهراتية التجربة الاستطيقية. هناك مثال جيد عن هذا الموضوع لدى 
مارتن هيدجر 3280 كتتناملا سدتلبال .ها رعوء1101255 ,معووعلكء1! سمتامدكح 
(2002 معع لط سد) عاع د لاعاقع8 ع1 011 كه دعم 2د11 اأعدموعع1؛: وخاصة 
مقاله "(1946) "260605 911333 وقد تعامل مايكل دوفرين مع الموضوع في كتابه. 
وبالنسبة للفهم القصدي انظر الفصل الأول من كتاب سكروئون ع«زوء27 [هناء«ده5. 


الجمال العادي والجمال الجليل. انظر إدموند بيرك 4 ,ع8 لسك 
لدة عتستأطنك علا زه 5 'اناه !0 سنئأت0 عطا مغصذ بوعتسوسط امعتتادرمكمائوط 
(1756 ,تنه فتمآ) امكتاسوعظء وكائط عد أه عصتالءء1 عطا جره ممم فم عوط 0 
4 يعتأاطان5 00ج امقؤسدء8؛ وكذلك كتابه 'نقد الحكم". أما أول محاولة 
معروفة لتوصيف الجليل نوعا استطيقيا مستقلا فكانت خلال القرن الأول الميلادي 
مع الكاتب لو نجينوس (عتصاأاطن5 136) 08) كنامدموط اسع ,دنس أو صمكء وإن كانت 
تناولت نماذج أدبية وليست من الطبيعة. وقد كانت ترجمة ويليام سميث لهذا العمل 
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في العام 11/59 'سببًا فى الأهتمام بهذا الموضوع فى بريطائيا واعتبازه مالا 
استطيقياء مع أن بوالو نوءا1زه8 كان قد قدم هذه الفكرة وأكسبها شهرة بالفحمل 

المشاهد. الطبيعية والتصميم. حول ظهور مفهوم المنظر الخلوي انظر 
مقالات جوزيف أديسو ن ع1ط) أن وع"نمدعاظ عطا ده دتزودىظا ,رسمكتللق تادرعومل 
61 :؛ والتي نشرها في جريدة 08غهقاءء57 غ111 في العام ؟ الال 
وريتشارد بين نايت عاوه1 ]0 كع دعسم عطا مادا توحتيوس! أمعنا جلمصة مق 
(1806)ء وكريستوفر بالينتين ‏ ,عناءة)أطاعضم ,علواأمعالدظا “«عطاممأئتصط© 
عط كه عكلط عط لسة اطوتسيكاة عصروط لسقمطعلظ :بوالعطترا لصة عممعكلدمآ 
(2006 ,02002ط) عناودوءمن)ء1. ويتصل بالموضوع نفسه ما كتبه جومبريتش .!1 
161552 عطا آه أعةق عطا صأ دعلل ناك تعه"! ليد تضماة وناأءسطصه© .11 
(1971 ,تضولنره.1)؛ والدراسة الكلاسيكية التي وضعها كينيث كلارك لاطاعصوع»]آ 
(1949 ملسمل تامط) أعسق مأسا عدردعكل نضا لهات . 


الفصل الرابع 


تناول سكروتون العديد من أفكار هذا الفصل في كتابه ادعنووةه1© غناك 
"لمانعددء/ا. وانظر كذلك يوريكو سايتو 65 1ع طاوء4 12923093 رم)أو5 علدلا 
(2007 بل0:!0)). 

المشغولات اليدوية والنجارة. انظر فتجن شتين أده و5ع"نااءعنا 
ع م 01 كه اهدق كززهن)؛ وفر ويد [عذاءظ8 درامأئذأاء8: وتريستان إدواردز 


"انما ]1ل "مأ دزأ داع لنلردمل8 عوط درن 000 . 
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الجمال والتفكير العملي. انظثر سكروتون ؟0 غناءطاوع4 عط 
علامءة)1اءق. وبالنسبة لأهمية تغريد الطائر انظر داروين اه اأسععوء<2 عط" 
875-51 .مم ,سصقلالقء وجيفري ميلر "* طلوسصمعط) عتكبط1ا مس11 أه ممتاسامجظ 
3101 لاعللع)5 لضه رععاءع51 دعهؤذا رستللدلاا .عل كعاتلا سأر "'سمأععلء5 لوبرعم 
(2000 ,.وكه1ة عمل طسمه0) عزودةة 1ه دوملع 0:1 ع1 ,.ول»» وهو مقال مهم عن 
الطيور وعن البشر على حد سواء. ولبعض التأملات الجميلة عن القدرات 
الموسيقية لدى الطيورء انظر الفصل الرابع من كتاب فرانس دي فال عل وسهء5 
8 اط كمسولاعع1/ع1 لمستااين) :ععاعة84 أادسد عطا امه عررى4 عط ,اأددلالا 
(2001 رطاء1105190م تسد 11) أدنعه01)قتسكء2. 


السبب والمظهر. هيجل قناع لاوءعقة تزه 5عزناءء! عط 0غ سمتاعنلمساسصلء 
ألين دي بوتو ووع2أم92لآ 01 ع«عناءععء)أطععةق عط ,رسمناوظ عل سنتقلة 
(2006 ولاغ"ده؟101)159قت و1]1). 

الاتفاق والمعنى. انظر القصل الأخير من كتاب سكروتون عنا84©5)!2 1110 


]عم 01 


الأسلوب. انظر جيمس ليفر 4 ,اامقطوة1 2820 عتناوه© رسع جما مول 
(1995 ,هو0ظرم.1) وماد 11 عوزعمه0. وانظر أو سيرت لاتكاسسر إمعطو0© 


(1963 رنضه0ل:11مطآ) ععدده1] أعع 5 11003115 ,تعاددع تآ 


الموضة. اننظفر ستيفن بايلي إعمءعء5 عدا تعامه1 ,لزعابودظا معطامعام 
(2007 ,1002هآ) وجستداط' 01 جستدسةء84» ولارس سفندسون ,دع105؟5 كنضآ 
(2006 ,0210012آ) ركنه:1] تتامل .عا ,تطدرمده1لطاط ة اللمنناوواء وآن هو لاندر 
(1994 باعلا جزعلا) كأأناك لقع برعذ ,ععلمقلله1ا! عسةق. 

الديمومة والزوال. انظر سايتو 15)»ط)و8»5 1206/3003 وكذلك نانسي هيوم 
(1995 ,لظ ,اسقطلة) ععدناانان) 3220 دعتاء للاأدع قم عد تلقل رلء رعتسن 1ط زعديواةا. 
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الفصل الخامس 


عن الفن والجمال. انظر أر مسترونج )5م 01 إدأرودوه[نطط عأوتسنتاه1آ عطلكت 
وبود )46 01 ععدلولاء وريتشارد فولهايم (1984 رددهلدمرآ) أعة صة كد عستاستوط. 

المزحة القاصمة. استقيت مادة هذا الموضوع من مبولة دوشامب وكذلك من 
تناولوها مثل أرثر دانتو ه نع86آم«مصسده© عط 1ه ومنا دعسو أوسده1 غدل" 
(1981 ر.ذقه81 عمل أتطديةن)) أعةق آه تطومدملتطط و :وابروعظ8 أنه عونطق عن 
(2003 ,اتاناه00) سعم0) ارخ 01 امععده0) عطا لسة كعناءطزوعق» والذي قدم واحدة 
من أكثر معالجات هذا الموضوع حيوية» وكذلك كتاب جورج ديكي مع2ه»6 
ولالا! رفعهقط)1) كأكنزاقصة لمسمتاينتأكصا سه :عتأعطاوعمةق عط لسه أعخة رعتاءزد] 
(1974. وانظر كذلك جون كاري #عن"! قاعة عط) ععه أقطللا ,ترععو0 ومطمل 
(2006 ,101:0 0). 

الفن بوصفه شيا وظيفيا. حول الفارق بين الفن الطبيعي والفن الوظيفي 
انظر بتنام '""'تللمفعسر"'' [ه وستصدع84 ع1" سمط .81" في اق تناترمعماتتاط 
(1975 ,عقلا«تطسهن) لزاتلدء! 200 عودسعصمآ ,لصتلة :2 .01م ,وروروط. وقد 
هاجم كارول بشدة النزعة الوظيفية للفن (وإن كنت أرى أنه هجوم جانبه الصواب) 
وذلك في (2001 رععلتعطصهن)) كزوددكا أمعتطاممدماتطاط :دوع لأأعطاوع4 لصموع8. 
ويوجد توصيف للدعابة لدى ماو تسي تونج في كتاب جونج تشانج وجون هاليدي 
عن ماو لماك تالاتمصلصنا عط :مم80 ,رمل تللم عمل لجة ورسمطت عصسل 
(2006 ,10101013). وبالنسبة للضحك عموما انظر بكلي عط ,بوعاناعن8 .8.11 
(2003 ,“تمطعةق سةق) «عاطوسما أه جتتلدتره11. 


الفن والتسلية. انظر بينيديتو كروتشه. كه علاعطاوعخ بععم2©) ماع لعدن نا 


318 رعالكسلة .لآ نا 19027) عتامسعومئط لمتعمعء0 له ممتووع ريا أو ععرعلعم8 
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(1922 ,علءملا. وانظر ر. ج. كو لنجوود أن وعءامتعصءط ع1 رلمم؟تودناام2 .0 .1 
(1938 ,00 20) )د4ء وخاصة الفصل عن 'فن الإدهاش". 


مثال. انظر كتاب بيرجيتا شتين 4 :لقتصع82 “اقتصوص1 بعمعع5 ماالوأظ 
(2005 بوتسفلتء) تررق ) علأنان ععلععع 1901 


الفانتازيا والواقع. يرجع التمييز بين الفانتازيا والخيال إلى كولريدج .7 .8 
4 ١لاء‏ ,(1817) فأسقضعائآ متطمممع10ظ8 ,عع ل001»1» ولكن ربما يكون التمييز 
الأدق بينهما في مقال سكروتون 'ترععن5 عغطا 0ه دمأ أهسأع مآ ,لإكفامد]" 
المنشور في كتاب 20158 هاىء00ه نا عناءطاق 4 1116. وانظر آدم سميث ونظريته 
عن العواطف الأخلاقية 5 تأ اطع 5 أمعهل! عط 6ه بوروعد"1' والتي ظهرت في 
العام 55/ا١.‏ ا 


الأسلو ب. أنظر مقال "81005 ©391)افولهايم المنشور في ©85) 200 اترلى 00 
(1974 ,0011م,آ) لمألل 


الشكل والمضمون. انظر كلينث بروك __الء'؟آ! عذال ركمطاممع8 لطاسوء01 


(1974) ساعن 01 عالتاع يساك عطا صذ دعللناك نسعنا أطعسه77. وانظر عر 


018210 1لنهن) 0) لإعااع! و 003031310) فى كتاب روبرت هولن ,812112 .5 اتتعطم] 


(197/3 رطعلا مسامعسضاآ) سعتطاوالة عتسونا أله سكع أ لم0 ومرووعغارآ ر.ل». 


التمثيل والتعبير. انظفر سكروتون 12213851180408 310 )242 ونلسون 
جودمان 9جمعط1' ه 0غ تاأعدم*«دردرةق مه تاعق أه كععقناونما بسمتصلمه© مولع لح 


(1969 ,لترمقل)) وألمطاسسررد 01. 


التعبير والعاطفة. انظر سانتايانا وؤداهع:1 04 عودع5 2106. وانظر كتاب 
هيلين جار دنر (1949 ,ردسهكدمرآ) 115)0كظ ,5 .1 01 أعرةق عط1. 
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المعنى الموسيقي. انظر رأي هوفمان عن السيمفونية الخامسة لبتهوفن 
والمنشور في عسائء2 علاءدتامكاتدبادد عمتعصععال4 في العام 2.18١١‏ وأعيد نشره 
في مجموعة هوفمان عن الموسيقى. 

الشكلية الموسيقية. انظر !. هانسليك .) .") رعأدن81 سأ لبالتابدء8 عطا © 
(1986 بوتأو ممسمتنه1) أممعروط. ولو أر دت مناقشة حديثة مهمة حول الموضوع 
فستجدها لدى بيتر كيفي مصممغءع1لع1] امعتطررمكماتتاط تعصملة عتمسةظة ,دحتا عاءد] 


(1990 ,لآلا يمعقطا1]) ععسع مما امعتكعنلاط براععنط عطا دنه 


الشكل والمضمون في المعمار. انظر دليل جون رسكين. ,ملاكن]ا متامل 
(185153) ععندع/! 6ن وعره:5: وهو الدليل الذي يشكل الجزء الثاني. وقدم رس كين 
مجموعة من الرسومات بالألوان المائية لهذه الكنيسة مقدمًا منظرها من فوق جسر 
جراد كانال. وانظر جيفري سكورت أن عتناءعالتطءعمق عط" باامع5 زعلامء0 


(1914 لعولا بوعل لله تلمعدم1) عاعه1]' أن خدماكاً!! عطلا دأ لساك ه تكتشتفست1]1. 


المعنى والمجاز. انظلر أرمسترون] اعم 06 وستسدعء84 عأقستاها عطكت 
وسكروتون لاسأو قتد]آ لمد عقف وساتتايانا 'وأباوع8 إن عددن5 عطلك. 

قيمة الفن. يستكشف شيللر في ههآة آه «مغدءسل1 عءناءداوعة الصلة بين 
الفن واللعب» بطريقة ناقشها أرمسترونج بمقاربة توضيحية ع)هتط ناد[ عط 
51-8 .درم باعل 4ه علأدرو»321. كما ناقش كندال والتون هذه الصلة بغرض آخر 
وفي سياق نظرية التمثيلء ملل ذالءةا_ع املا كن كتععص 841 ,ممالذ لاسا الملصعا 
(1990 ,.وكمة8 عمل صطددرهن)). 

الفن والأخلاق. انظر ت. إس. إليوت ««اعوط "1ه عونا عط؟ ,املا .5 .11 
(1933 ,لاملتدسصآ) تسردأعتاك0) أو عونا عط) 200 
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الفصل السادس 


لمعالجة سوسيولوجية واسعة النطاق انظر ستيفن بيلي ,لإءابره8ظ معطدعيك 
(2006 رتنه لدمآ) كقصلط1' 01 وسستسصدء81 أعرعء5 عط :معاوه1. وبمعالجة فلسفية 
أو سع انظر مقال مالكوم بود " عأأعطاوعةم أ بواتلتاه؟ عستاءزطسكعام1 ع 
كالاع عع سل" المنشور في (2007) ناعطادعق4 01 لممعتامل طداكه8. 


المسعى المشترك. توجد نظرية أفلاطون الموسيقية في محاورة الجمهورية: 
الجزء الخامسء وقد تناولها أرسطو نقديًا في "السياسة": الجزء الثامن. 

الذاتية والأسباب. مبتدأ تحليل البراهما الرابع والذي اقترحته في هذا الفصل 
هو مقال أرنولد شونبرج "ع«أووعرعوط 1) كتسناهءوثل"و المنشور في كتاب 
(1959 ,1002م ط) عأعفاظ مل .ا رمتعا5 .كظ .ل رمع10 لدع 5)916. وتجد مناقشة 
مثال فتجنشتين عن البطة والأرنب في الجزء الثاني من مباحثه الفلسفية 
(1953 ,0ه]:0) عطسرمعء15 مق ا .كا .ن) .ا رصم لامع تادءكه1 امعتاممدواتطاط. وتم 
مناقشة موضوع القوة المنطقية للاستطيقا عن طريق سيبلي في" مده عتاأعطاي4 
عأأعطاوعء فدهل" و'قادرء0022) )ع طاوعة"؛ وكلاهما أعيد طباعته في 002611ممم 
نا ءطادعة 10 (انظر أعلاه). 

البحث عن الموضوعية. عن الكليات الاستطيقية اننظر دنيس دوتون 
مما الفطتن11 له عستادمعاط ,إأسمعة8 تاعستادس] أعة عذال رسممغاسط متجععم 
(2008 “دولا مرعل). 

الموضوعية والشمولية. للمقارنة بين دراما شكسبير والدراما اليابانية انظر 
اال ,53528138 الأكقطه1 .له ععهاك عدعمفقل عط لمع عسمعمدع وام 


(1998 رعول اسمن )) عددف سعدا أعسمعع ه81 لرره رعموس أل 
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القواعد والأصالة. انظر المقالات في وعلناءنلاوعم ه) تاأعدمءمصطط رإعاطتة. 
وانظر كذلك الجزء الأول من 'نقد الحكم”" لكانط. 
معيار الذوق. يعود مقال هيوم إلى العام ١١151‏ وهو متاح في أية مجموعة 


الفصل السابع 


التفرد. انظر كينيث كلارك 15 نزلنا5 د ,علساة ع" سملن ااعصمعكل 
(01010111956آ) تصعه؟"1 لوءع10. 


الجمال السماوي والأرضي. انظر مقال السير إرنست جومبريتش عن 
فينوس بوتيتشيلي " '"وعأع10مطاتر1ة ه'"ذلاء»11)ه80 والمنشور في عععقدص1 عاأمطدز5 
31-1 .زج ,(1972 ,قر200ه1). 


الفن الإيروتيكي. انظر وعذنه1ن) اعنامعا!' عصلءة5 ,ععلسدلامل! عصسمة 
(1993 ,“رملا +ول). وعن مانيه» انظر مقال بودلير الشهير 916 ها عل مس8 عآ 
©0012 والمنشور في مجموعة كتاباته النثرية» وكتاب تي. جي. كلارك .ل 1 
كأنا لدة أعصملط كه أعة علا ست عأسوط تعلأرآ تسعل810 أه وستتستوط عطئ1 عملت 
(1999 ر.صلء .عم ,1985 بصمغععو) 1102965ه10. وطالع كذلك مناقشة نيماس» 
1055 أرزدرة1! "أن عمتددهوط ه زاون و التي تتناول أوليمبيا مانيه وعلاقتها بمسعى 
الجمال الفني. 

الإيروس والرغبة. انظر سكروتون #زأوء8 لدناد5. 

الفن والبورنو. انظر ديفيد همولبروك انه عع5 بعاممعرطاد1] لتحقط 
(1972 مالهلسضمط) ضملاق أله سسلاء2. وعن بيكو ديلا ميراندو لاء انظر أسوط 


ععتلووذتهدء !1 ستمتلها1 عط أنه كععطامهدمالطظط اداعاكظ1 بسعلاء)كقك1 عرعو0 
(1964 ,.األه) ,أنه أمماك). 


م 
0-6 
3 


البورنو الناعم. انظر (1952 ,كأعهط) عمونامء 15''نآ بعالتمادظ وعو«مء6. 

المسألة الأخلاقية. قدمت كاثرين ماكينون الرؤية النسوية في هذا الموضوع 
على أفضل ما يكون في 1011 له 'زطدرهتعممعه2 مذ مسمسصستكاعمل؟ة عمتعطاو 
(1988 بكاعمل؟ بوعلة) عأداولعآ1. 


الفصل الثامن 
لمزيد من موضوع هذا الفصل طالع هذه الأعمال: 
2005(5 1ه]]) عتاناا انان تحرعل1]0! بلرماسس5 ععوه 1‏ - 
و(2007 ,0013 مم ط) معدل لتطن) 5'"'مغهاط رعمدعظ1 "0 وزسمنامة - 


:ناوعا أ0 عكناطة ع1ا'! رماسة 8‏ - 


9 اقللا صا وسنتطارصة عععغط) ك1 بوععمووعءط أوعظه ,معساء)5 عورمع0 ١‏ - 


ر(1989 ,رضه6ل0مآ) 523:7 


دأ لإاسفعظ 01 سمتاععل 18 ع1 تعلتدكط س1 كسسعل؟ ,معمتعاع ولمعءلالا ‏ - 


-(2002 ,0م0112 ) اسم اتناس _تااعتاس جنا 


اعتذار الحداثي. انظر نوعلم عذطا ذه صوغتل دع عدا رع“ءطصعوه1 لامعموتا 
(1959 املا 5ئ70)ء و رل00دمكط) للعلا عط 1ه عاأعمطك عط1 ,وعناعن1] العطميعر 
(1980: وكذلك كتاب أندريه مارلو دل عدثه/ا وعرا) ععمءلا؟ و وععزه/ا ع1 
(1949 ,15:ه) (معمءلزو ‏ وهو احتفاء بالفن الثوري بوصفه إحدى أدوات تقويض 
المجتمع البرجوازي. بينما انتقد ويندهام لويس عمل مارلو في 01 «متاء2 عط" 
76-51 .مم ,(1934 بردسملدمط) عاعة عغطا مت ووععرووعط. 

التقليد والمعتقد. انظر مقال إليوت “غمعاه1" لمسلتططلسآ عط لسه سمنتلومم” 
والمنشور في (1963 .1007امآ) وروووظ. وانتفر مقال شونبرج 
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"عاكوعنع0 عط مستاتر8" الصادر في #عا2) داعاة نا .ل رقعل1 سه عانزان 
(1975 بعاعولا. وانظر كذلك ح :لمآ عط له بوعه01 ع8"]' تمعقد لظ دم كنا كصقلا 
(1962-6 باأعادك لضع .وتقنه 86 ,دام ستطصتلة1) .كلم؟ 3 بكعتاعطاععى4 لمعأومامءد!1. 

الفرار من الجمال. انظر كتاب وندي شتايئر د عنهءل/ا ,معصلعاك رلمعللا 
امعتائلوط و11 :وتعامه1! عط 0ن عمرفظ عط ,القطستثةز مععم80 زعللاط 
(2004 ,رمعساعسصقه"! سدذ) أععة دعم نامطد5 ودع لناعء001) . 

مقدّس ومدنس. انظر نظرية رينيه جيرارد الأدبية في ها ,لضن "'عدع1 
ب اهتتلتالق8ظ رلعععوك5 عغطا ليد ععتعامتلا :1972 روضوط) “عععوة عل اك ععرعامتلا 
(1977. وقد ناقش سكروتون الموضوع في 11814 1290160-)ة»12. ومن بين 
النتصوص المهمة الأخرى عط) تعدداوء1 عطا لصح لعمعدك عط ,علمتاكظ دعءك تال 
(1961 لعولا جعا) عأوهنا' .غ1 سمتال ةلملا سا مممتوألء] أه عمئهاظا و كنل:0622 
0 .ا رأ“نقم دنأ أؤأه1] عا تجاتاقعئ عسملوء8 ننه لعععوك باجعا عتعل سور 
(.ل.ن لعولا جرعلا اصن عللتسامولظ) صعع 0 .كل 

الوثنية. ناقش لين جودمان هذا الموضوع بتعمق في ,000113811 .12 ستاعرآ 
(1996 ,عسولا مزعلا) سقطقعيطة أه لهجا سل 


التدئيس. انظر )42011115 1110 لنيتشه. 

ملاحظات أنثروبيولوجية. اقترح نيتشه بعض أفكار هذا الموضوع في 
كله د81 أه (رعمامعده:) عللكء 

الجمال والمتعة. تجد رأي فرويد حول المتعة الجنسية في مقاله " مم16 
جالأمسوعة ده ورددىآ" و الصادر في 00ج .) ,نزاالفنيء5 م0 ,نم1 لتسسعلة 
(1977 بلشاسره كل تلمسسضه1]) كلعماعتة1 3ق لسة رعتاعم )5ك ل .لء. 

المتعة والإدمان. عن سيكولوجية إدمان التليفزيون» انظر بحث ميهالي 
تشكز نتمييالي اامتاتلساس مسد واسطاتكة وروبرت كوبي وعطبكا )برعدانك؟] 
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في مجلة سمءترع سدقم 112ن)دوءن5 بعدد فبراير .٠٠١07‏ والتناقض بين المتعة 
الجمالية والإدمان كان فكرة في كتاب ديوي ععمءلتعم:1 دن اعم ربرعوع2 تتطمل 
(1934 بعاعرملا برعلل ). 

القداسة والفن الهابط. حول فن الكيتشء انظر مقال هيرمان بروخ 
ك4 065 تصعلطودظ صتناه عمد أ تعصعظ دعونماظ” في لصن تعغاعتط 
(1955 رطاععنتك) المععة طمدصع1] .لء ,سعدمعءاءكلء» ومقال كليميئنت جرينبرج 
"تاءعكانظ لسة علعهة© أسوحة" في (1939) للعاوع1 نرووأاروط. واقتياس فاجنر 
مأخو ذ من اودكا عذل لصن سوتعناعه عت« الصادر في سعالتعناء5 عااعسصووء0 
1 .م رخ .أ0؟ ,ر(1888 رمأتماعنآ رصلء 210) تاععتسغطء11 0نن. وقد عبر تيودور 
أدورنو عن النقاش في هذا الموضوع بطريقة أخرى في معرض هجومه على 
"الشخصية الفتيشية" والثقافة الجماهيرية. اأنظر عسنغابت© عط رمصسرمللى 1.١1.‏ 
(2003 بعلعولا بجعلا له نسملنمطآ) متعاموعع8 .00 .ل .له روساأكتن15. 

الكيتش والتدئيس. حول الأبعاد السوسيولوجية لهذا الموضوع. انظر 
كريستوفر لاش [اقبغاد0 :تسدتوواءعولة 01 عسسطان0 ع1 باعئمط #عطاممأئععطت 
(1991 عسولا علطا ملع .عع") كدره أ أقاعع سيط لع ائتستسصا0ط ]0 ععة4 سد ستء أائلء 


الفصل التاسع 
:(1485 رععضععن1"1) متتامادء26011 عم 122 ,تاسعغطلة هاؤتااج8 معنا 


عط" ,'"'عاممممعممصة عطا 06 أعةق غطا سه لاسعطلة" ,لمايسعد .1 


قانع مضء ١‏ اوعتويةا0 


01 عقعل1 عنناه آه أمستعء 0 عذلا مأخصأ لا“اتاوتظا دة بدمدعطعان11 وأعممء]! - 
:(0150022,1725ط) عناءة/ا ده نسوءع8 


.(1772 مه0ل0همآ) تامع [0 ذتدجلهصة عط" رطأعدعه0ط1 سدمتلائلاا - 
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روجر سكروتون 


مفكر بريطاني ولد عام »١3545‏ وهو أستاذ الأبحاث فى معهد العلوم 
السيكولوجية» حيث يتولى تدريس المواد الفلسفية في فرعي المعهد بكل من 
واشنطن وأكسفورد. 

كاتب وفيلسوف وناقد. تخصص في علم الجمال؛. وانصب اهتمامه على 
جماليات الموسيقى والعمارة» وخاض العديد من السجالات السياسية والثقافية. 
ومعراوقة عه نتك مو فنا فافكلا تعاء الثنان لك الجتفاضي ف له العذية مور الكتانات 
و المؤلفات في الشأنين الثقافي والسياسي. 


من بين كتبه الحديثة: 
- 'إنجلترا: مرثاة" 2000 روكاوهة] رسسسائده2) نرعء ازا ده بلسمامسظ. 
- 'قلب مخلص للموت: الجنس والمقدس في (ترستان وأيسولد) فاجنر 
اناك كعمد 11 وأ لعتعوك5 عط مده عد تانردءل؟ لعامفءظ_طاقء11 
53 ركوه ”1 لإاأكنء امنا لندهم]<0)) عل1ه5آ1 لادج 
- "أخبار من مكان ما: حول الاستيطان 
(2003 ,15001 11111نا تت أ تله" ) علاتلفاء5 ددن تعرع را جتعسيوك تيمم وببرعام 
"الفلسفة السياسية" (2006 رؤعامه8! الاداناستاصهن) 'جلاممدهاتطط اوعتائاوظ م 
- "الغرب والسكون" 2001 ,ععلمهظ 151) اأوع؟] عدا سه أسنلاا عدا 
- "ندم رقيق" (2006 ,الللاناتةةا00)) ماععئنة] علاده) 


- "عن الصيد" (1998 ,عكننه11 تددم لتية؟]) عستأانك11 0 
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- وشهد عام 7٠٠١‏ صدور عملين آخرين للمؤلف: 

- اللثقافة قيمتها: الإيمان ورأب الصدع في وسط عالم محاصر”" 
لعونتعوءط لانرولالا م دأ ومتادء1؟ مده طائهظ! :كاسنه) عسننانت 
(2007 و5عامن8آ «عأاددسم::1)؛ وطبعة ثالثة منقحة من 'معجم الفكر السياسي”" 
(2007 ,سه ااتسعهلا عحمسععلد!) اطونامط"1 أدعتاتاه! أه تتهسملاء121! 4 
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المترجم في سطور 
بدر الدين عاشي امن 


- ولد فى القاهرة سنة .١51//8‏ 

- يعمل مدرس علم الجمال والفلسفة المعاصرة - كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة. 

- عضو الجمعية الفلسفية المصرية. 7 

- نشر العديد من المقالات المؤلفة والمترجمة في العديد من المجلات 
المصرية والعربية. 


من مولفاته: 
- فلسفة ما بعد الحداثة (الأردن: دار المسيرق: .)5١١١‏ 
- فلسفة الجمال (الأردن» دار المسيرة» ١أل.‏ 0 
- السينما أداة للمقاومة والتمرد"المجلة العربية للعلوم الإنسانية: الكويت» 2012 


من ترجماته: 
- جوناثان كيللر» بارت (القاهرة: دار الشروق» تحت الطبع). 
- موسوعة أكسفورد للبلاغة بالاشترك (القاهرة: المركز القومي للترجمة» 
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التصحيح اللغوى: صفاء فتحى 
الإشراق الفنى: حسن كامل 


